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Edhem Eldem氏略歴・本稿の意義
Edhem Eldem（エドヘム・エルデム）1960 年スイス　ジェノヴァ生　ボアジチ大学歴史
学部教授。プロヴァンス大学にて博士課程修了。博士号請求論文『十八世紀イスタンブルの
フランス貿易（Le commerce franç ais d’Istanbul au XVIIIe siè cle）』は 1999 年に『French Trade 
in Istanbul in the Eighteenth Century』として Brill 社より出版。18 － 19 世紀オスマン帝国の社
会経済史を中心に、個人史や都市史、近代化論など様々な分野を扱う。主要な著作に『イス
タンブルにおける死：オスマン・イスラーム文化における死と儀式（Death in Istanbul. Death 
and its Rituals in Ottoman-Islamic Culture ）』、『オスマン・ハムディ・ベイ辞典（Osman Hamdi 
Bey Sö zlü ğü ）』等がある。
本稿では、こ通説として捉えられてきたハムディとオリエンタリズムの関係を、これま
で無視されてきたハムディや彼の作品に言及する記述史料を利用しながら再検討する。本稿
は、オリエンタルにおけるオリエンタリストという特殊な立場にあったハムディの位置付け
を明らかにするとともに、記述史料を用いた美術史研究の重要性を提示する論文である。
オスマン・ハムディのオリエンタリズム：初期の解釈
オスマン・ハムディ・ベイのオリエンタリズムに関する疑問は、彼が死んだ 1910 年の直
後に遡る。1911 年に、美術評論家のアドルフ・サラッソ（1858-1919）は、オスマンの芸術
家と西洋の芸術家との比較が可能かという質問を投げかけたおそらく最初の人物である。
私は、いかなるオリエンタリストもハムディ・ベイ以上に真実性、多様性、そして装
飾の技巧を身につけていたとは思わない。私見ではあるが、これは彼のスタイルの特
徴によるものである。ディテールの積み重ねは、彼のすべての絵画を芸術と生命の詩
へと変化させた。そこにおいて、最も小さな装飾品でさえ、注意深く観察され主要な
登場人物として再生産されることで、キャンバスを特徴付けるものとなる。彼はムス
リムだけでなく、トルコ人に対しても実に入念な研究を行っている。ハムディ・ベイ
の持つインスピレーションはすべてトルコ・オリエントから引き寄せたものである。
自身の技術を通して彼はトルコを不可避的に想起させる外的設定に重きを置くのでは
なく、トルコにのみ関係する内的設定に重きをおいて、自身の作品に特異性を持たせ
ることができた。この美学からインスピレーションを引き出すことで彼の絵画は、本
質的にトルコ的であり、それがトルコ人芸術家によって描かれたという明確な印象を
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鑑賞する人間に与えるのである。1
サラッソの分析は非常に政治的である。彼の主要な目的は、オスマン・ハムディは真の
オスマン人、さらに言えば真のトルコ人であると論証することであり、このことは、彼は西
洋のオリエンタリストと混同されるべきではないというところに決定的な重要性を置いてい
る。言い換えれば、この評論は芸術的考証をするというよりは、オスマン・ハムディの生得
的で「ナショナルな」特質を確定させようというものであった。
比較のために、オスマン・ハムディの死亡記事に寄せられた考古学者サロモン・レナッ
ク（1858-1932）の評論を参照しよう。本評論は、サラッソによって疑問が呈されたのと同
時期にレナックの友人や同僚に向かって書かれたものである。
彼は芸術家の魂を持っており、その上オスマン人としては初めて画家を志した人物
であった。彼は、ブーランジェとジェロームに師事し、彼らの柔らかい描き味をその
優雅かつ明確な筆さばきをもって模倣した。ハムディは人生の全てを絵画に捧げた。
彼の多くの絵画はたとえそれが名作とは言えなくとも、我が国の政府によって購入さ
れてきた。しかしながらハムディの価値はその精密な絵画のみにあるのではない。彼
が必要としたことは、彼のスケッチの中に見いだすことができ自分の生来の才能を解
放することであり、情熱を込めてそれを描くことであった。ある日、コンスタンティノー
プルで彼は自分が詳細な彼の娘の等身大の肖像画を描くことができるか賭けをした。私
は反対したのだが、彼は我々のところにモデルを呼んで、イーゼルの前に腰掛けた。彼
は私の猜疑心を覆してしまい、私は唖然とさせられるばかりであった。半時間もしない
うちに、肖像画はまるで本物の命が宿ったかのようで素晴らしい出来栄えになった。2
日間さらに仕事を続けたなら彼はその絵に満足いかなくなっただろう。2
明らかに、レナックはサラッソよりも芸術評論家であった。ギュスターヴ・ブーランジェ
（1824-88）とジーン・レオン・ジェローム（1824-1904）からの影響を除いて 3、彼はオリエン
タリズムにはまったく言及しなかったし、絵画を実践した最初のオスマン人（ムスリムであ
るという意味で）であるという言及を除いては、彼の作品の「ナショナルな」特質に触れる
こともなかった。とはいえ、同じ死亡記事内においてレナックは、ハムディの帝国美術館の
館長としての彼の役割に言及する際に、ハムディを「根っからのトルコ人であり、全くトル
コ的である」というレッテルを貼り、ハムディについて「青年トルコの最長老 4」と述べる彼
の他界した友人の手紙を引用することを躊躇わなかった。いいかえれば、レナックは政治的、
1　 A. Thalasso, L’art ottoman, les peintres de Turquie (Paris: Librairie artistique internationale, [1911]), pp. 21–22.
2　 S. Reinach, “Hamdi Bey,” Revue arché ologique, quatriè me sé rie, Vol. XV (January–June, 1910), p. 408. 
3　 オスマン・ハムディがブ ラーンジェの弟子であったことは常に知られていた一方、ジェロームの工房に彼がいたことは常に推察は
されているものの記録があるわけではない。1860年代のパリ滞在期において彼がこの巨匠から影響を受けていたことは明ら
かであるが、おそらくハムディはジェロームに師事したことはないと推察したほうがいだろう。詳細は下記論文を参照のこと。E. 
Eldem, Osman Hamdi Bey Sö zlü ğü (Istanbul: Kü ltü r ve Turizm Bakanlığı, 2010), pp. 245–49. 
4　 S. Reinach, op. cit., pp. 407, 412. 
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愛国的忠誠心の規範に明らかにしておらず、彼はこれらの事柄とハムディの絵画との間にい
かなる関係も見出していなかったのである。彼はそれよりも、ハムディの才能とハムディ自
身を、ハムディが属しているより広い西洋芸術の世界の中に位置付ける必要性に気を向けて
いた。これこそまさにフランスの官僚が、遡ること 1893 年に行ったことであった。「実は、
彼は画家であり、エコール・デ・ボザールの卒業生であり、彼こそが初めてフランス絵画の
影響をオリエントに持ち込んだ人間であると言われている 5」といったおべっかを彼らが使う
ことで、オスマン帝国領にいるフランス人考古学者や発掘者への扱いが良くなるであろうと
いう見え透いた希望をもってハムディの絵画の一つを購入することを決めた。
興味深いことに、これら 2 つの評論は共通して、ハムディが多大な正確性と確実性をもっ
て物事をオリエントに描写することができたという議論をしている。それはまさにハムディ
が西洋の画家からは明らかに違うことを示すトレードマークであるとサラッソが考えたもの
であった。より似た例として、1893 年にフランス政府に購入され、『廟（Türbe）の中のト
ルコ夫人』として説明される絵画の記録は、この作品が「その装飾品とオスマン人の生活へ
の正確な観察のために興味深い 6」という事実によって強調される。これは、オスマン・ハム
ディの絵画が西洋の観衆、より正確に言えば評論家たちの間で広く共通する受け入れられ方
であった。彼が『ジェネシス（1901）』を 1903 年にロンドンで展示した際に、ある評論は、
床にばらまかれた聖典に囲まれて、ミフラーブを背にしながらクルアーンの上に座る女性の、
強力で冒涜的なシンボリズムには明らかに気づいておらず、作者の生得的な光の感覚が明ら
かにオスマン人としての特質に発していると「いかに我々の西欧的色彩が M. ハムディの東
洋的な日に焼けた目からは色あせて見えるだろうか！ 7」という言葉をもって主張している。
数年後の 1906 年に彼は、『読書をする若いエミール』（1905）を展示した際に、タイムズ紙
はそれを「ジェロームと同じくらいすばらしい 8」と述べて、明らかにその作品をオリエンタ
リストの作品として見ていた。スピーカー紙は、「背景にある青色の現実味はアルマ・タデ
マス卿の描く大理石に匹敵する 9」と表現される「その素晴らしく完成された職人魂」によっ
て感銘を受けた。アート・ジャーナル誌もまた、その作品を「青いタイルとディワーンにあ
るその他の装飾品の正確な模写をしている点が優れている 10」と評している。
おそらく、西欧世界におけるハムディの受け入れられ方を最もよく表しているのは、彼
が初期作品の新しい模写『神学者（1902、1907）』と『子供の墓の前のデルヴィシュ（1903、
1908, 図 2）』を展示した 1909 年の、アカデミー誌における詳細な評論であるだろう。
5　 Archives nationales (AN), F21 2136, dossier Hamdy-Bey, Albert Kaempfen, director of the National Museums to Henry 
Roujon, director of Fine Arts at the Ministry of Public Education and Fine Arts, February 10, 1893. On this episode, see, E. 
Eldem, “An Ottoman Archaeologist Caught between Two Worlds: Osman Hamdi Bey (1842–1910),” in D. Shankland, ed., 
Archaeology, Anthropology and Heritage in the Balkans and Anatolia: the Life and Times of F. W. Hasluck, 1878-1920, Vol. I 
(Istanbul: Isis, 2004), pp. 140–44.
6　 AN, F21 2136, dossier Hamdy-Bey, note concernant les deux tableaux d‘Osman Hamdi Bey proposé s au ministè re, s.d., vers 
fé vrier 1893.
7　 “The Royal Academy, 1903,” Magazine of Art, 1 (January, 1903), pp. 379, 383.
8　 “The Royal Academy,” The Times (5 May 1906).
9　 “The Royal Academy. I,” The Speaker (12 May 1906), p. 138.
10　R. Dircks, “The Royal Academy,” Art Journal (June, 1906), p. 164.
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風俗画の中で、『読書をする若いエ
ミール』という絵画を展示したオス
マン・ハムディ・ベイの作品は一つ
の再発見であり、それは大きな重要
性を持っている。コンスタンティノー
プル市民である彼は、賢くもイング
ランド人のルイスを想起させるよう
なやり方でオリエンタルな事物を取
り扱った。彼は、ペルシャ的という
よりはトルコ的な生き生きとした色
彩の調和に対する繊細なオリエンタ
ル的感覚を持ち合わせており、それ
ゆえに彼はルイスの作品に見いだす
ことができない上品なパトスを有し
ている。彼の別の作品である『神学者』
における目覚しいターコイズの壁タ
イルと人物の着ているシルクのコー
トの明るい黄色、その木綿のシャツ
の白さの中の金色からコーラン台の
螺鈿細工を経て、それが置かれてい
る古びた礼拝用の絨毯のあせつつある色合いに至る緩やかな調和は、オリエンタルに
おいてのみ見出せるものである。その一方で、光沢溢れる壁のタイルの技法はヨーロッ
パのスタイルによって与えられたものである。彼はこの絵画において、人物の顔面の
肉体的色彩とその造形を描ききれていないが、別のより繊細な絵画である『子供の廟』
の人物を描いた際には上手く描写している。この点で彼の色彩の豊かさと調和を超え
ることは困難であるだろう。それは、ペルシャ美術の最も素晴らしい時期と比べるこ
とのできるものである。ほどよい明度の紫がかった群青色の壁タイル、そこにかけら
れた茜色の額縁と、褪せた色の装飾品で飾られた小さな灰色の墓石、ペルシャヒョウ
の皮、床の明るい黄土色、アーチのある入口の灰色がかった黄土色、燭台の赤と並ぶ
入口の天井の紅色への注目を持って、これら全ては眩いコントラストの調和を形成し
ている。少しかけているタイル、石細工、床、墓石の覆いといった素材は称賛すべき
程に描写されている。これらの美しくも興味深い芸術のハイブリッドの手本がこの国
を立ち去ることのないように願いたい。11
この匿名の評者は明らかに、西欧の伝統と方式と東洋の感覚と色彩の間の壁の上にいる
この芸術家を表象するために「ハイブリッド」というキーワードを利用している、この二重
11　“Burlington House: First Notice,” The Academy (1 May 1909), p. 56.
図 2『子供の墓の前のデルヴィシュ（1903、1908）
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性は、西洋の評者たちが、オスマン・ハムディを定義する上で、このような両義的な方法を
利用してきたことを示している。つまりそれは、オスマン・ハムディはオリエンタリストと
しての教育を受け、おそらくその師匠たちよりは劣っているものの、それを補って余りある
質を持ち合わせており、その質は、彼に対してヨーロッパの友人たちが享受することのでき
なかった強みを与え、自分のアイデンティティがために獲得できた真実性と正確性の次元を
持ち込むものであった。
サラッソによるオスマン・ハムディの全作品に対する解釈は、彼もまたこの芸術家がオ
リエントの描写における正確性によってその他のオリエンタリストたちからは一線を画して
いると主張することにおいて、本質的には同等のものであった。しかしながら、彼の主張は
オスマン・ハムディに関する全てがトルコ人であるということに帰されており、彼の評価か
らいくばくの擁護的なトーンが発露しているために、彼の視点はより政治的であったことは
たしかである。ここにおいても、1908 年の青年トルコ革命の残滓のコンテクストは大きな
重要性を持っていた。30 年にわたるアブデュルハミト 2 世の独裁の終焉は民族主義者と反
帝国主義の底流を伴う政治的な湧き上がりを産み出した。実際に、オスマン・ハムディがこ
の大きな出来事を生き抜いた 1 年半の間に彼は、独裁政権の犠牲者であり、新秩序の熱心な
支持者であると次第に認められるようになっていったのである12。しかしながら彼の忠誠心の
向かう先は「民族主義」ではなく西洋主義と普遍主義であったという懐疑をもって彼を見る
べきであるだろう。
ケマル主義者の反動と復権
驚くべきことでもないが、共和国になってから民族主義者とモダニスト側の芸術解釈に
かなり偏った新たな基準でオスマン・ハムディが公然と批判されるようになった。それゆえ、
直近 50 年のトルコ芸術に対する調査あどに関するある論文において、芸術評論家のフィク
レット・アーディル（1901-73）は、近代の先駆者に対する尊敬を払いながらも、彼の芸術
の本質に対してより辛辣な批判を投げかけている。
私は彼のことをオリエンタリストであると言った。なぜならば、非常に写実的な画家
であったハムディは彼の絵の中で私たちにオリエントの博覧会場を表象するかなり疑
わしい真実性の題材を提示しているからである。この気取って高飛車なスタイルにも
かかわらず、ハムディはいかなる博物館にも値するような絵画を生み出した。特に、
不完全な構成にもかかわらず、ハレムの中の四人の女性を描いた彼の絵画は類稀なる
美しさを湛えている。13
フィクレット・アーディルの評価は、1937 年に西洋に対してケマル主義者がいかにして
文化と芸術に関わっているかを示すためのケマル主義者のプロパガンダ機関紙として発行さ
12　E. Eldem, op.cit., pp. 314–17.
13　F. Adil, “Cinquante ans de peinture et sculpture turques,” La Turquie kamâ liste, 18 (April, 1937), p. 9.
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れた『ケマル主義トルコ』において掲載されたことにおいて意義深いものである。数年後の
1940 年には作家のアフメト・ムヒップ・ドゥラナス（1909-80）が、「退廃的な性格にもかか
わらず 14」という言葉でハムディの作品を褒め称えることで、同様の両義性をもって共鳴して
いる。1943 年には画家であり評論家であるヌールッラー・ベルク（1906-82）がオスマン・
ハムディを西洋絵画、より正確に言えばオリエンタル美術に結びつけることでこの合唱に加
わった。
彼の芸術において、オスマン・ハムディは西洋オリエンタリスト画家から、より特定
的に言えば、ジェロームから影響を受けた。彼が使う色は、それが常に調和していな
くとも、鮮明で強烈である。彼は大きなキャンヴァスに往時のトルコ人の生活風景を
描いたが、それを現実のものよりもオリエンタルなものとして描いた。15
ベルクの批評は、ハムディの芸術を彼の同時期の画家たちと比べた時にさらに苛烈さを
増す。その中で最も有名なものはシェケル・アフメド（1841-1907）とゼキャーイ （ー1860-1919）
であり、彼らのスタイルは「ナショナルな」ものとして見なされていた。
グランド・バザールの古物商から買い付けた小物、織物、装飾品、武器に基づいてオ
リエンタルな風景を描いたオスマン・ハムディを除けば、彼らの純粋で健全な視覚の
おかげで、これらの画家たちは綺麗で純粋さを保ったトルコ絵画の基礎を敷設するこ
とができた。16
暗示されているメッセージは明確である。オスマン・ハムディの作品は「汚く、純粋さ
を失っていて」、明らかに彼の見るところの「純粋さと健全さ」はジェロームやその追随者
のような西洋芸術家の影響によって損なわれているのである。
オスマン・ハムディをオリエンタリスト（明らかに堕落の兆候として知覚されている）
としてブランディングするこのイデオロギー的対立は、彼のオスマン（もしくはトルコ）考
古学と博物館学への価値と貢献を認めることで加減されている 17。しかしながらそれは、1971
年のムスタファ・ジェザルによる最も名高い記念的伝記『西洋とオスマン・ハムディへの芸
術的開化 18』によって彼の芸術家としての名声が刷新される 1970 年代を待たねばならなかっ
た。ジェザルは、ハムディの復権を意図しており、彼が西欧やオリエンタリストの第五列と
して見られることを拒否している。彼の作品のタイトルが示しているように、この努力の一
14　A. Muhip Dranas, “Resimde Ü manizma. Birinci Devlet Resim ve Heykel Sergisi Mü nasebetiyle,” Gü zel Sanatlar, 2 (May, 
1940), p. 137.
15　N. Berk, Tü rkiye’de Resim (Istanbul: Gü zel Sanatlar Akademisi, 1943), p. 23.
16　Ibid., p. 20.
17　C’est notamment le cas des articles d’A. Mü ﬁ d Mansel, “Osman Hamdi Bey,” Anatolia, IV (1959), pp. 189–93 et “Osman 
Hamdi Bey,” Belleten, XXIV, 94 (1960), pp. 291–301.
18　M. Cezar, Sanatta Batı’ya Aç ılış ve Osman Hamdi (Istanbul: İ ş Bankası, 1971).
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部は、近代化と西洋化の卓越した立役者としてのハムディの役割のポジティブな側面への認
識に依拠している。民族主義者やケマル主義者の歴史記述においてすらハムディの人生と
キャリアのポジティブな側面は問題とされなかった事を考慮に入れても、そうすることは本
質的に難しいことではなかった。しかしながら、ジェザルはさらに多くを求めており、彼は
この肯定的な空気をハムディの芸術にまで広げようとしたのである。そのために彼は、ハム
ディの芸術がオリエンタリズムであるという告発は間違っており、ナショナルなものである
と捉え直される必要があると証明しなければいけなかった。しかしながら、これは一見では
わかりにくい。
オスマン・ハムディが外国人の視点からのオリエントを想起させるような方法でテーマ
を選んだために、彼がオリエンタリスト画家のように見えることは確かである。しかし
ながら、彼はヨーロッパ人画家とはまったく違う特質を持っており、被写体の選択と描
き方において一線を画していた。この決定的な違いの秘密は、彼がこの土地の人間であ
り、この社会の成員であったということに依拠していることは疑いようがない。この国
に関する事柄への尊敬を持っていたという点において、彼はヨーロッパ人とは別の感受
性を持っていたに違いなく、その感性は必ず彼の作品の中に反映されている。西洋やレ
ヴァントの画家がオリエンタルなテーマを描くとき、彼らは惨めさとオリエントの持つ
後進性や貧困の両方、つまりは西洋観衆の興味を引くであろうこれらのトピックへ焦点
を合わせた。こうした選択がいかなる正直さも持ち合わせていなかったことは当然であ
る。オスマン・ハムディはその一方で、オリエントのモスクや霊廟の持つ美しさや荘厳
さを特に表現しようと努めた。彼の絵画は一人もしくは複数名の登場人物をモスクや霊
廟の内外に描き出している。王子の霊廟の絵画において見られるように、これら登場人
物の態度や服装は芝居じみているが、概してこれらの敬虔さと献身性の表現はそれらが
表象されている場所と完全に調和している。19
これは明らかにオスマン帝国の西洋化の肯定的な再評価と、西洋に対して比較的曖昧な
立ち位置を取るケマル主義への忠誠心の間での妥協であったことは確かである。これはサ
ラッソの議論の焼き直しに限りなく近く見えるが、ジェザルの視点はオスマン・ハムディを
オスマン帝国の過去とトルコ共和国を緩やかに繋げる「トルコ・ルネサンス」の立役者の一
人として紹介するという点において利点を有していた。驚くべきことではないが、そのため
ジェザルは、現在もトルコにおいて支配的なオスマン・ハムディとその作品に対する準成人
じみた語り口の基礎の大きな部分を形成した。
サイード主義による審問
驚くまでもなく、この「公式の妥協」に対して疑問を投げかける最初の兆候はエドワード・
19　M. Cezar, Osman Hamdi, op. cit., pp. 308–09.
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サイードの『オリエンタリズム20』とその後のトルコ語翻訳21の登場によって現れた。イペッキ・
アクスュウル・ドゥベンは、この新しく批判的なオリエンタリズムに対する業績を通してオ
スマン・ハムディの全作品を批判的に読むことを初めて試みた。興味深いことに、ハムディ
と西洋の同時期の芸術家との間に共通性が存在していることに論駁することで、彼女はジェ
ザルに同意している。彼女の議論はハムディのテーマに対する政治的な読みには依拠してい
ないが、リンダ・ノックリンズの系譜に従った観察を行なっている 22。それは、観衆が絵画に
描かれている人物に感情移入することを妨げ、彼らを覗き見の立場に置くような、写実的リ
アリズムや凍結した不変の時間やキャンバスと観衆の間の距離といったオリエンタル美術の
いくつかの特性がオスマン・ハムディの絵画には欠けているというものである。アクスュウ
ル・ドゥベンによると、オスマン・ハムディは、彼の作品において写実性を持たせる方法が
不完全であったため、彼が自分をしばしば構成の中心に据えたように、観衆との間の距離を
狭める効果をもたらした 23。彼女によれば、オスマン・ハムディの絵画は彼のイデオロギーと
政治的な立ち位置のコンテクストの中で理解されなければならない。
タンジマート期の全ての知識人と同じく、彼もまた西洋化の痛みと格闘していた。西洋
文化を他のたくさんの人々よりも理解する機会のあったこの芸術家は、合理的なテーマ
を比喩的な絵画に与えて、タンジマート改革者としてそれを展示した。彼がキャンバス
の上で、自分の周りで観察することができた建築と舞台設定であるモスクを自分の家に
ある小物と一緒に表象したのは当たり前のことであった。ジェロームと他のオリエンタ
リストは、自身の観点とモスクやバギーパンツ、覆いのつけられたバザールといったイ
メージに基づいてヨーロッパの植民地における日常生活を描こうと試みた。オスマン・
ハムディは自分の主張に準じるために自身の生活から描く被写体を持ち込んだ。オスマ
ン・ハムディの作品はこの解釈を裏付けているように見える。彼の西洋オリエンタリス
トへの類似性は特定の被写体を使うこと以上にはならないと私は信じている。24
アクスュウル・ドゥベンの議論は検討に対して開かれている。依然としてこの議論は、
オスマン・ハムディと彼の絵画への批判的な評価への新しい重要性を誘引するという利益を
有していた。より具体的な方法で、ヴァースフ・コルトゥンが改革派の議論に同意して、ハ
ムディの姿勢を科学的であると同時に過去に対して敬意を払っているものであると表現し
た。しかしながらコルトゥンは、ハムディは「精神の不一致からくる知的精神分裂」の犠牲
者であって、彼の改革主義は「彼のオリエンタリズムが耐えられる」以上にはならなかった
20　E. W. Said, Orientalism (New York: Pantheon Books, 1978).
21　Oryantalizm: Sö mü rgeciliğ in Keş if Kolu (transl. Selahaddin Ayaz) (Istanbul: Pınar, 1991); Oryantalizm (Doğ ubilim): 
Sö mü rgeciliğ in Keş if Kolu (transl. Nezih Uzel) (Istanbul: İ rfan, 1998); Ş arkiyatç ılık: Batı’nın Ş ark anlayış ları (transl. Berna 
Ü lner) (Istanbul: Metis, 2003). 実際のところ、最初の翻訳は1982年に出版されたのだが、よりもっと「イスラム主義者」の文脈
で出版されたために、その衝撃は軽減されてしまった。: Oryantalizm – Doğ ubilim: Sö mü rgeciliğ in Keş if Kolu (Istanbul: Pınar 
Yayınları, 1982).
22　L. Nochlin, “The Imaginary Orient,” Art in America, 71/5 (May, 1983), pp. 118–31. 
23　İ . Aksü ğ ü r Duben, “Osman Hamdi ve Orientalism,” Tarih ve Toplum, Vol. 7, 41 (May, 1987), pp. 283–90.
24　İ . Aksü ğ ü r Duben, Tü rk Resmi ve Eleş tirisi (Istanbul: İ stanbul Bilgi Ü niversitesi, 2007), p. 43. 
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と主張する。彼はまた、芸術家の観衆に初めて言及した人物でもあった。その議論は、彼の
作品は「ヨーロッパとアメリカの芸術市場か、当時のイスタンブルにおける同様の人々、つ
まりはペラ・サロンに向いていた 25」というものであった。後年には、セムラ・ガーマナーや
ゼイネプ・イナンクルら、トルコ人の西洋オリエンタリストの専門家もまたオスマン・ハム
ディの事例に触れているが、明らかにオリエンタリズムと彼のアイデンティティの問題を解
きほぐすことに苦労している。実際に、彼女らはハムディを「オスマン人のオリエンタリス
ト」と呼んで、彼がオリエントにおける唯一のオリエンタリストであるという事実を低く見
積もっていたが、彼女らの分析は、ハムディをオリエンタリストの基準から引き離したいと
いう願望によって未だに強く毒されている。彼女らはこれゆえ、「宗教の教条主義的性質に
疑問を投げかける」ウラマーを彼が描いていることや、「運命論者的で、怠惰で好色な東洋人」
よりも「読書や議論をするオスマン知識人」という描写をハムディが好んでいたことを強調
した。言い換えれば、彼女らは彼のオリエンタリズムは彼のスタイルに限った話であり、オ
スマン文化と彼の密かな改革主義への尊重のために本質的に異なっている彼の魂を貫くこと
はなかったと考えている 26。
もし、ガーマナーとイナンクルが、オリエンタリズムに対するナショナルな対抗の手本
というジェザルの論に追随していたら、他の者たちはノックリンから影響を受けたアクスュ
ウル・ドゥベンの精神的不一致論に対して忠誠的になっただろう。エミネ・フェトヴァジュ
の未刊行の修士論文はその一例である。その修士論文は、彼の共感と改革主義を強調するこ
とで、オスマン・ハムディを「本当の（そして悪い）オリエンタリスト」から引き離し、初
めて彼の絵画に描かれた業績と博物館館長としての任務の間の水平性を確立した 27。アフメ
ト・エルソイは同様の考えに従いながら「オスマン・ハムディの曖昧な立ち位置は、オリエ
ンタリズムの内部と外部同時にある」と述べている。彼によれば、ハムディの絵画は、表面
的なオリエンタリストたちのそれ「より真剣でより重大な異なる意図を反映している。」そ
の理由は、「オスマンとイスラムの過去とのロマンチックで前期民族主義者的対話」による
ものである。ハムディは「共通の歴史意識を興隆させ、理想的で高潔なオスマン・アイデン
ティティの期限を歴史の中に位置付ける 28」ことを意図していたのである。
ポスト・サイード派の再考
我々のオスマン・ハムディへの理解の決定的な境地は、ゼイネプ・チェリキによって持
ち込まれた。彼女は、19 世紀中頃における万国博覧会においてオスマン人と東洋人が自身
のイメージと表象をどのようにして展示したかを研究している最中に自身の仕事から着想を
得た。彼女は、西洋において発達した否定的なステレオタイプに対する東洋の試みを、「オ
リエンタリストのディスコースに対して語り返す」と表現した。彼女からすれば、それはま
25　V. K. Kortun, “Osman Hamdi Ü zerine Yeni Notlar,” Tarih ve Toplum, Vol. 7, 41 (May, 1987), pp. 281–82.
26　S. Germaner and Z. İ nankur, Constantinople and the Orientalists (Istanbul: Tü rkiye İ ş Bankası Kü ltü r Yayınları, 2002), pp. 
300–11. 
27　E. Fetvacı, “An Orientalist Reconsidered: Osman Hamdi,” MA thesis, Williams College, Massachusetts, 1996.
28　A. Ersoy, “Ş arklı Kimliğ in Peş inde. Osman Hamdi Bey ve Osmanlı Kü ltü rü nde Oryantalizm,” Toplumsal Tarih, 119 
(November, 2003), pp. 86–87. 
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さにオスマン・ハムディがしていたことであった。彼女はこのため、議論を「内的消費」へ
の芸術家のメッセージから、西洋の観客に対するディスコースへと移らせた。そうして、コ
ルトゥンが消費意識として同定したものにイデオロギー的次元を持ち込んだ29。チェリキの議
論は同様にウサマ・マクディースィーにも認められる。「帝国の周縁、特にアラブを文明化
する」という目的をもったトルコ－オスマン・オリエンタリズムの視覚の中でオスマン・ハ
ムディを紹介するときに使う用語「オスマン・オリエンタリズム」は彼に拠る。そして西洋
オリエンタリズムのディスコースに「（チェリキが呼んだところの）語り返すこと」は必然
的にオスマン・オリエンタリズムのディスコースを内部の複雑系に生み出す 30。
おそらく、この方向へ対する最も決定的で抜本的な一歩は、チェリキよりも以前にオス
マン・ハムディの作品をオリエンタリズムへの反応の痕跡と見ていたウェンディ・ショウに
よって歩まれた。彼女によると、ハムディは西洋に対して「語り返す」以上のことをしてい
た。実際彼は、メインストリームのオリエンタリズムを「転覆させる」という方法でオリエ
ンタリスト的感触を利用して抵抗していたのである。
称賛しているように見せながら、模倣することで政治的抵抗の種を覆い隠していた。
オスマン・ハムディが服装や職業、画家としての表現をヨーロッパ的なものにすれば
するほど、彼の活動は彼らの歴史的かつ国民的文脈における遺産の解釈に対するヨー
ロッパの権威の文化的影響のバランスをさらに取ろうとするようになった。彼の雑多
な職業活動と、植民地的拡大が必要とする領土としてのオリエントを描き出すために
組織されたヨーロッパの諸機関の活動の類似性は、彼の破壊的反帝国主義とオスマン
民族主義者としてのテーマを覆い隠した。同時に、オリエンタリスト的まなざしを用
いることで、オスマン・ハムディは彼の絵画を、オスマン帝国博物館の館長としての
彼の活動の裏にある政治的動機と不満の表現に活用することができた。31
この長い歴史記述的議論は冗長に思われるだろう。とはいえ、近年の学術研究の結果に
より豊かになり、同時に史学的証拠として見なされていたいくつかのものによって傷つけら
れてきた議論をさらに発展させるために必要なものであると私は考えている。実際、オスマ
ン・ハムディのオリエンタリズムと西洋のオリエンタリストたちのそれとを明確に分けよう
とする一般的な傾向とは別に、この研究全体に広く共通している事は、真に史学的なアプロー
チが体系的に不在となっていることである。彼の様式と意図に関する全ての議論が、主に彼
の人生と職業遍歴に関する同時代的考証と彼の絵画的表象から切り離された考察に依拠して
いることは衝撃的である。すべての研究プロセスはこれゆえに、彼の芸術的作品の解釈（今
日的には「読む（reading）」と言われる傾向にある）に依拠しているのである。その研究実
29　Z. Ç elik, “Speaking back to Orientalist Discourse,” in J. Beaulieu and M. Roberts, eds, Orientalism’s Interlocutors: Painting, 
Architecture, Photography (Durham: North Carolina, Duke University Press, 2002), pp. 19–41.
30　U. Makdisi, “Ottoman Orientalism,” e American Historical Review, 107, 3 (June, 2002), pp. 768–96, esp. p. 790. 
31　W. K. Shaw, “The Paintings of Osman Hamdi and the Subversion of Orientalist Vision,” in Ç . Kafescioğ lu and L. ys-
Ş enocak, eds, Aptullah Kuran İ ç in Yazılar. Essays in Honour of Aptullah Kuran (Istanbul: Yapı Kredi Yayınları, 1999), pp. 
423–34, particularly p. 431. 
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践は主に、彼の技術や作品の質、選択されたテーマの特徴、彼がどのように人物を配置するか、
彼の意図を決定づけるための比較的わかりやすいその他の物の数、彼のイデオロギー、政治
的立場、芸術家としての不満、文化的躊躇や自信を芸術家とみていた彼のアイデンティティー
と関係する彼のパーソナリティの様々な側面、自国とヨーロッパにおける自身の位置付けと
いったことへの分析に依拠してきた。しかしながら、私がこの件に関して以前の論文で長々
と不満を述べたように 32、このように論を進めていくと、解釈から過剰解釈へ足を踏み込んで
しまう可能性が出てくるのである。史学者の観点から言えば、これらの欠陥の結果は歴史性
の欠如と見られる必要がある。絵画それ自体を唯一の史料と証拠としてしまうことで、確実
にそれより見えにくいが、オスマン・ハムディが生きて、行動し、描いて、書いた歴史的文
脈を我々が復元しようとする場合、本質的となる史料を見落としてしまう。彼の数少ない記
述史料や、彼が署名しているいくつかのテキストの批判的な評価に対してほとんど興味がも
たれなかったし、彼が働き生活した環境の不明瞭な詳細を復元するために努力をしなかった。
具体的に言えば、彼の作品における伝記的、主題的次元を考慮しようという意図は全くなかっ
た。そのかわりに、よくあるパターンは、彼の絵画を最も饒舌なものと捉え、ハムディのア
イデンティティや思考、政治闘争を明らかにするために無理やり動員するというものである。
このことは結局、歴史学の方法論への干渉の類に至ることになる。つまり、本当のところは、
彼のパーソナリティに関してすでに知られている（というよりは想定されている）あらゆる
ことに依拠して彼の絵画を解釈するという傾向があるだけで、彼の作品を通じてハムディの
思想を明らかにすると究明するように見せかけているだけなのである。
私の議論をいくつかの例を取り上げながら描き出してみたい。この偉大な人物によって
描かれたいくつかの喚情的な絵画を思い出していただきたい。これらの絵画の喚情的な力は
ほとんどの場合、かなり最近によって付加された、というより創出されたものであり、それ
らはほとんどハムディ自身がつけた（もしくはそもそも全く名付けられていない）題名とは
関係ない題名に関連していることも思い起こされるだろう。絵画と題名と意味の間の相互作
用を描くために、一つかなり興味深い例がある。それは、カラマン地区にあるネフィセ・ス
ルタン神学校の日よけの下にいる 3 人の聖職者を描いた絵画である。アクスュウル・ドゥベ
ンはすでにこの絵画が、ハムディが「伝統的思考へ挑戦してい」て、登場人物たちを「神に
おもねることを拒否する新しい種類の伝統人として描き出すこと33」で自分自身をオリエンタ
リストの枠組みから遠ざけた、と注記している。フェトヴァジュによれば、この絵画は宗教
改革のマニフェストに資するものであった 34。ガーマナーとイナンクルは、この絵画が「堂々
とした姿勢と満ち満ちた自信、手に本を持ちながら議論しており、オリエンタリストの作品
におけるオリエンタルの登場人物たちとは対照的である35」ことを示していると主張して近似
的な解釈を行なっている。この解釈の過程が、これら 3 人の登場人物のポーズと彼らの行動
の本質を「読み取る」ことに依拠していることは明白である。ここに、道徳的ヒエラルキー
への、神聖なテキストによって構成されているであろう使用目的が現れている。それは、一
32　E. Eldem, “Osman Hamdi Bey ve Oryantalizm,” Dipnot, 2 (hiver-prin- temps 2004), pp. 39-67.
33　İ. Aksü ğ ü r Duben, “Osman Hamdi ve Orientalism,” op. cit., p. 287.
34　E. Fetvacı, “An Orientalist Reconsidered,” chapitre IV, op. cit., p. 5-7. 
35　S. Germaner and Z. İ nankur, op. cit., p. 301.
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番下に暗唱やその副産物、聴講があり、その上に読書や瞑想録、一番上に引用と議論がある
というものである。いかなるものが、これらの著者に随想録と読書、随想と聴講または、説
教と議論を分かつのかと疑問に思うものもいるだろう。この懐疑主義は「フロイト的失言」、
いわばある種のアプリオリを明らかにすること、に直面ことでさらに拡大する。その目的が、
作者が持っていると考えられる合理的で改革主義的なメッセージを実行することであるとす
るとき、実際いかにして同じ作品の上でこの絵画がテキスト上では「モスクの扉の前で『喋
る』聖職者であるとか、「モスクの扉の前で「議論する」聖職者』である」とか説明できる
のか 36。
同様のロジックがウェンディ・ショウの、トルコでは『武器商人』の名前で知られてい
る 1908 年にパリ・サロンにおいて展示された『三日月刀の切っ先』の読解にも現れている。
1908 年の『武器商人』は、オスマンの遺産と近代世界の仲介者としてのハムディの認
識が表れている。前面には、オスマン化した自分の分身がギリシャ風の柱頭にすわり、
トルコ風の鉄兜や剣、小銃に囲まれている。絵画の背景はこれらの素材の並列を、『仕
事中の画家』に見られるように、さりげないものに見せている。しかしながら、様々
な時代に属するこれら素材の種類は、主要登場人物が、オスマン・ハムディがするよ
うに、これらの古物の元締めとして振舞っていることを示唆している。この絵画はオ
スマン帝国の歴史の基層が、様々な年代の遺産を保存し、広い意味でのヨーロッパ文
化に組み込まれていることを基調とする古典的過去に依拠していることを暗示してい
る。年上の人物は若者に輝く刀剣を手渡し、彼を囲む歴史的品物の価値と、その刀剣
がそれらの品物を集める途上で外敵の襲撃を退けるための武器として役立ったことを
説明している。両人物は超時間的な東洋的服装に身を包み、曖昧な舞台に座っている。
その舞台とは実際のところ、階段の吹き抜け部分の下の空間と、様々な物品のコレク
ションへの彼らの感心と、彼らが古物への近代的探索の参加者であることを明らかに
している彼らの権力の交差点なのである。37
この陳列は、数え切れない。このような解釈に合致するような作品は 1900 年代に特に多
く作られたからである。ショウは、実際は『霊廟の管理者』という名前は一度も与えられた
ことがないにもかかわらず、『子供の霊廟にいるデルヴィシュ（托鉢僧）』を博物館学的寓喩
としてより一層安易に解釈してしまっている。霊廟と博物館の相似には証拠が存在している。
そしてそれは、ショウがしたようにハムディの帝国博物館が、彼が発見してシドンから持ち
込んだ石棺のおかげで発展したと考えると、よりいっそう証拠に裏付けられているように見
える。管理人は博物館長のメタファーとなり、彼が自分を芸術家的特性のもとで表象されて
いるとしたらますますそのように見えるのである 38。この相似は実際魅力的であるが、説得力
に欠ける。デルヴィシュは管理人ではなく、この人物の幾分曖昧な身振りは神殿の管理人の
小慣れてルーチン化した動作よりも畏怖や驚き、信仰心の噴出といった動作に見える。
36　Loc. cit.
37　W. K. Shaw, “The Paintings of Osman Hamdi and the Subversion of Orientalist Vision,” op. cit., p. 427.
38　Ibid., p. 430.
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例えば私は、日本にいた朝鮮人僧侶を
描いた 1869 年に刊行された『世界旅行』
にスイス人外交官によって印刷された版
画によってハムディの『亀の調教師（1906、
1907, 図 3）』が影響されたと示すことで、
別の見方を試みた 39。このことは、亀を歩
く燭台として利用していたと知られてい
る 1720 年代のチューリップ時代と、デル
ヴィシュである師匠（オスマン・ハムディ
自身）がきちんと学ぼうとしない頑固な
弟子たち（亀）に希望の見えない教育を
施そうとしているという帝国の教育的の
寓喩をトルコの美術学者が共通点を見出
すことに失敗してきたこの場面に、それ
らしい説明よりももっと確固たる説明を
持ち込むことができた 40。しかしながらこ
れらの解釈は、もしこの絵画がパリ・サ
ロンで 1906 年に展示された時に、このよ
うな解釈が極限までそぐわなくなるよう
に思われるような『男と亀』というフラ
ンス語の名前、英語では単に『亀』とい
う名前を与えられたことを考えるとより
一層説得力をなくす。私は、この絵画に
暗示的、潜在的意味を見出す理由はほと
んど無いと強く信じる。私は、これを現
実の日本の風景を想像のオスマン帝国の
ものに「翻訳」するという形態をとる典型的設定として見てみたいと思う。この印象を裏付
けるために、『三日月刀の切っ先』と『男と亀』の人物の両方を合わせているにも関わらず、
奇妙にも一匹の亀も見当たらない水彩画の存在を示したい（図 4）41。
明らかにこれは、いくつかの誤解に基づいている別の「読みすぎ」、もしくは過剰解釈で
ある。まず一番に芸術批評がとるべきところの、基本的な理論的推理の倒置を見てとること
ができる。実際私たちはハムディ自身について知っているよりも、ハムディの絵画や、私た
39　A. Humbert, “Le Japon”, Le Tour du Monde, 19 (1869), p. 402; E. Eldem, “Ressamlar, Kaplumbağ alar, Tarihç iler,” 
Toplumsal Tarih, 185 (May 2009), pp. 20–30; E. Eldem, “Bir Ressam Doğ uyor: Osman Hamdi Bey’in Sanat Hayatının İ lk 
Aş amaları,” Batı’ya Yolculuk. Tü rk Resminin 70 Yıllık Serü veni (Istanbul: Sakıp Sabancı Mü zesi, 2009), pp. 16–41.
40　W. K. Shaw, “The Paintings of Osman Hamdi and the Subversion of Orientalist Vision,” op. cit., p. 430; S. Germaner and 
Z. İ nankur, op. cit., pp. 308–09; W. K. Shaw, Possessors and Possessed. Museums, Archaeology, and the Visualization of 
History in the Late Ottoman Empire (Berkeley-Los Angeles- Londres: University of California Press, 2003), p. 124.
41　E. Eldem, op. cit., p. 325.
図 3『亀の調教師（1906）』
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ちが彼の絵画に想定する彼の思考や信念を
投影することを勇気付けるような彼の状況
を知っている、もしくは知ったような気に
なっている。ここにはいかなる謎も残され
ていない。私たちがハムディに結びつける
近代、西洋化、愛国心、遺産への尊敬、博
物館学的思考様式といった概念は、結局の
ところ彼の絵画の中に存在するものへのあ
る種の反響でしかないのである。第 2 の問
題点は、一つ目と関係しているのだが、彼
の絵画は、いつもではなくとも、しばしば
メッセージ性を帯びている、という強い思
い込みである。教育者的デルヴィシュ、改
革者の僧侶、収集家の商人、学芸員的管理
人といったこれらすべての彼が描写した人
物と場面すべては、より良い未来へ向けて
教育され、導かれるべきという公共的意図
に語りかけるために絵画が描かれていると
推察されている。これはおそらく全ての作品
が理由を持っているとする、民族主義者、ケ
マル主義者、近代人の概念のイデオロギー的派生物であると考えられる。しかし、オスマン・
ハムディの事例においては、彼をスローガンマシーンの立場に堕してしまう危険からは離れ
てみても、この視覚は同じように彼は公共の存在に知覚的であり、それとコミュニケーショ
ンを取ろうとしていたと推察するものである 42。これは、私からすれば3つ目の問題を孕んで
いる。彼の作品に対するほとんどの分析は、ペラにおける 1880、1881、1882 年の地元の展
示会を除いてハムディはすべての作品を西洋の都市のみで展示していたことを無視している
のである。少なくとも 1888 年から、そして 1902 年以降ほぼ毎年彼の絵画はベルリン、パリ、
ロンドン、ミュンヘン、シカゴ、リバプールで展示されていた。彼の問題のメッセージがど
のように西洋の観衆に響いていたのかと不思議に思うだろう。主にこれの不透明さの裏付け
を引き出す批評はほとんどない。彼がメッセージを込めているというこの題目やテーマに対
するいかなる言及も存在していないのである。もしハムディがメッセージを絵画に込めよう
としたのであれば、彼はメッセージを伝えることに完全に失敗している。
42　私の知る限りでは、おぼろげながらメッセージ性が見出せる例外的作品が2点存在する。1点目は、彼の従兄弟であるテヴフィ
クが『夜明け』紙を読んでいる肖像画で、「親愛なるドレフュズ支持者の従兄弟テヴフィクへ、その従兄弟、ドレフュズ支持者
O.ハムディより(E. Eldem, op. cit., pp. 177–80)。」という文章が添えてある。もう一つは、1901年にベルリンで展示され、その後
1903年にロンドンで展示された『ミフラーブ』というムスタファ・ジェザルが1971年に名付けた名で知られる作品である。実際の
ところこの作品の原題は『ジェネシス』で、娘のレイラ（しばしば何故か主張される母親を描いたものではない）を描いてる。レ
イラは妊娠しておりコ ラーン台の上にミフラーブを背にして座っており、足もとには聖典が散乱している(E. Eldem, op. cit., pp. 
489–94)。
図 4 O. Hamdi Bey, sketch, n.d, watercolour, 
36 × 25 cm. Faruk and Zerrin Sarç collection
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私は、オスマン・ハムディは主に西洋の観衆に期待出来て、そうするべきものに完全に
知覚的であったという意見には同意しない。オリエントの真正性を自身の筆でもって捉える
ハムディの目覚ましい能力に一貫して言及した批評はほとんど見当たらない。ロンドンの批
評家たちは特に、色の暖かさや織物の柔らかい輝き、光沢のあるタイルの美しさを、東洋人
のみがこのような感覚を正確性と真正性をもって持つことができると褒め称えた43。ヨーロッ
パの世論は単に、ネイティブの印を持っている限りオリエンタルな設定であればなんでも真
正なものとして「買って」しまうほど純朴で騙されやすかったのだろうか？おそらくそうで
あったが、オスマン・ハムディ自身もまたこの担ぎ上げの一員ではなかったのだろうか？私
たちは、本当は多大な冷笑であると考えるべきであるのにもかかわらず、しつこく理想主義
者的な立場と文明化の役割を見出しているものたちがいるところの、彼の意図と反映におけ
る可能性に関する我々の考えに対して完全に背を向ける必要について考えるべきではないの
だろうか。
別の読み
この問題は、オスマン・ハムディはオリエンタリストだったのかどうかというより一般
的な問題に強く結びついている。実際、彼は本当のオリエンタリストではなく、反オリエン
タリストの傾向があった主張するものたちは、多かれ少なかれ明確に彼の絵画の意味に依拠
している。もしも、彼のメッセージの妥当性を受け入れるのならば、オリエンタリズムは明
らかに、内容よりも様式にこだわるうわっ面の虚飾にとどまってしまうだろう。しばしば問
題となるように、西洋人に対して自身の武器を向けたいという欲望を覆い隠すための糖衣、
もしくは少なくとも意識的にその欲望をさらに良い高潔な目的のために利用しようというイ
デオロギーを再構成するこの形態の中にこのことを見出す者もいるだろう。とはいえ、もし
も隠されたメッセージやアジェンダが存在していないとしたら、そして、もしもこの設定が
単に西洋の観客を意識した装飾品の寄せ集めだとしたら、オスマン・ハムディは純然たる、
そして単純にオリエンタリストでしかなかったというイメージに行き着くであろう。西洋人
43　ここで一つの例を挙げるべきだろう。オスマン・ハムディが『神学者』と『子供の霊廟』を発表したロンドンでその後1909年に出版
された批評では、「風俗画の中で、『読書をする若いエミー ル』という絵画を展示したオスマン・ハムディ・ベイの作品は一つの再
発見であり、それは大きな重要性を持っている。コンスタンティノー プル市民である彼は、イングランド人のルイスを想起させるよう
なやり方でオリエンタルな事物を賢くも取り扱った。彼は、ペルシャというよりはトルコ的な生き生きとした色彩の調和に対する繊
細なオリエンタル的感覚を持ち合わせており、それゆえに彼はルイスの作品に見いだすことができない上品なパトスを持つこと
ができている。彼の別の作品である『神学者』に目覚しいター コイズの壁タイルと人物の着ているシルクのコ トーの明るい黄色、
その木綿のシャツの白さの中の金色から、コ ラーン台の螺鈿細工を経て、それが置かれている古びた礼拝用の絨毯のあせつ
つある色合いに至るおける緩やかな調和は、オリエンタルにおいてのみ見出せるものである。その一方で、光沢溢れる壁のタイ
ルの技法はヨー ロッパの方式によって与えられたものである。彼はこの絵画において、人物の顔面の肉体的色彩とその造形を
描ききれていないが、別のより繊細な絵画である『子供の廟』における人物を描くにあたってより上手く描写している。ここにお
いて彼の色彩の豊かさと調和を超えることは困難であるだろう。それは、ペルシャ美術の最も素晴らしい時期と比べることので
きるものである。中立的な明度の紫がかった群青色の壁タイル、そこにかけられた茜色の額縁と、褪せた色の装飾品で飾られ
た小さな灰色の墓石、ペルシャヒョウの皮、床の明るい黄土色、アーチのある入口の灰色がかった黄土色、燭台の赤と並ぶ入
口の天井の紅色への注目を持って、これら全ては眩いコントラストの調和を形成している。少しかけているタイル、石細工、床、
墓石の覆いといった素材は称賛すべき程に描写されている。これらの美しくも興味深い芸術のハイブリッドの手本がこの国を
立ち去ることのないように願いたい。(“Burlington House: First Notice,”The Academy (1 May 1909), p. 56.
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批評家によって芸術家的自在性を明らかにしているとして高く賞賛された、彼がこれらの素
材や設定の使う方法をよく見てみるとその通りなのである。これらは彼の非 / 反オリエンタ
リスト的立場を支持する議論とはほとんど反対のものである。彼の絵画は概して、全体的な
雰囲気は超時間性と神秘的なオーラを吹き込まれているのだが、キャラクターの存在を定義
する服装とともに何度も利用されるお互いに関係のないごちゃまぜの少数の設定を繰り返し
焼き直して、しばしばこれらを元の文脈からは切り離された形で提示する。これゆえ、有名
なブルサのイェシル・モスクの正門のロジアの横側は、賢い聖職者が読書をしたり、コーラ
ンの詠唱をするのにしばしば利用されている（『コーラン教室』, 1890; 『コーランを読む』, 
n.d.）のと同時に、入浴風景（『髪を梳く若い女』, 1881, 1882, n.d.）やハレムの部屋の角（『2
人の楽士』, 1880; 『女楽士』, 1882）として巧みに使われていることに気づくものもいるだ
ろう。これは良くあるオリエンタリストの手口であり、特にジェロームのようなそのジャン
ルの有名な代表者によってしばしば利用された。ジェロームは、その素材のオリエンタルな
特徴が明確に認識されうる限りで、さまざまな関係のない風景のための背景として空間を脱
文脈化して再文脈化した。同様のことが彼の絵画の中の登場人物たちにも言える。ほとんど
常に見られる男性の外観は、東洋的でイスラム的な服装に身を包み（実際のところそれが何
かは正確にはわからないが）、観衆からは全くはっきりとはわからない何かしらの威厳を持っ
て思慮深い姿勢をとっている。被写体に関しては、ほとんどステレオタイプ的であり、幾つ
もの絵画の中で繰り返し描かれ、しばしば霊廟の中のレオパルドの皮のように調和しない
（『子供の霊廟にいるデルヴィシュ』, 1903）...。
実際に、装飾品と、登場人物と素材を組み合わせることで生まれる真正性の感覚を生み
出すことを目的としているどんな設定があったのか。結果は、彼が西洋の芸術シーンの中で
活動していた 1902 － 1908 年の間に制作されたものに特徴的であるが、彼のほとんどすべて
の作品において非常に特定的な「シンタックス」が見られる。彼の繰り返し使われるスタイ
ルへの最良の描写は、ハムディが最新の作品である『男と亀（1906）』の写真を送ったイギ
リス人画家のエドワード・ポインターが、その絵を前年にパリで見たと考えたという面白い
逸話に見出される 44。このことは、喧々とした勘違いである。何故ならば 1905 年にはまだこ
の絵は存在していなかったのだから。どうしてこのような勘違いが起きたのか不思議に思う
者もいるだろう。ポインターがパリで見た絵画は、『数珠を数える信仰者（1905）』であった。
しかし、彼はこれら 2 枚の絵画を混同してしまったのである。何故ならば、描かれているも
のは大きく違えど、これら 2 枚の構成は非常に似通っているからである。これらすべての絵
画は、部分的な建築物の背景に、タイル、書道、彫り物のある木製扉、尖ったアーチといっ
た「典型的な」装飾品やイスラム教徒であると一目瞭然の人物（多くの場合はカラフルなド
レスのような服装に身を包み、オリエンタルな帽子をかぶっている作者自身である）、文書
や燭台、本立て、絨毯、ランプといったいくつかの土着的な物品を描いている。ハムディが
多くは写真から描き写したこれらの素材そのものは個別には正当なものであった。ハムディ
は、これらの素材を利用してオーセンティックではないものの、少なくともオリエンタルの
芸術家が自身に馴染みのある環境を明らかにしようとすることに対してはなんであれ受け入
44　E. J. Poynter to Osman Hamdi, April 1906. Author’s collection.
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れようとしており、事情をよく知らない西洋の観衆を騙す程度にはそれらしく絵を構成する
ことができた。
このような状況では、オスマン・ハムディがなぜオリエンタリズムへの告発を逃れるこ
とができたのかを見いだすことができないだろう。建築された、しばしば一から発明された
ような彼の描く風景の本質は、それを構成した素材の写実主義と構成の印象的な超時間性、
絵画のそこそこに見られる明らかな腐敗の兆候に依拠している。破れかかった壁の剥がれ落
ちる石膏や割れたタイル、床にあるくたびれた絨毯、すべての角に張られた蜘蛛の巣は、不
可逆的に凍結した過去における過ぎ去った時間のダメージへのオリエンタリスト的理解を私
たちに常に思い起こさせる。
実際のところ、オスマン・ハムディのオリエンタリズムがかなりの点で西洋芸術家の筆
の下で描かれる絵画とは異なっており、しばしばより粗雑なものであったことを私たちに思
い起こさせない訳ではない。彼は明らかに暴力的な描写や闘いへの期待には興味を持ってい
なかった。『見張り台のゼイベキ（Zeybek）（1867）』やタイトルにそこはかとない暴力を匂
わせる『三日月刀の切っ先（1908）』において、よくあるオリエンタリズムのテーマに対し
て彼が全くもってなびこうとしていなかったことがわかる。同様に、多くの作品が、ハーレ
ムや一夫多妻制、奴隷制と関連づけられるような奉仕と献身の状態にある女性（全身を服で
覆っている）を描いていることを私たちが忘れがちであるとしても、いくつかのオリエンタ
リストの作品に解放されている一種のエロティシズムとセクシャリティーは、ハムディの絵
画において全く見いだすことができない。これゆえ、オスマン・ハムディのオリエンタリス
ト的アプローチが西洋の芸術家たちの典型的な潮流とは幾分離れていたとしても、必ずしも
このことから彼が西洋オリエンタリズムへ「語り返す」ことを意図していたとは導き出せな
いし45、それに対して彼が武器を取ったと考えることはますますできない46。それらが言葉通り
であるとすれば、これらの主張はハムディを持ち上げて、オリエンタリズムをカリカチュア
の枠組みに押し込んでしまおうという傾向を持っていた。実際、もしも女性に服を着せて暴
力のクリシェを避けることがオリエンタリズムの告発を逃れる十分な条件であるとすれば、
例えばルイスやドイッチといった多くのオリエンタリストたちは全くもって問題がなかった
はずである。それよりも、オスマン・ムスリム臣民であり、帝国博物館の館長職に就く高級
官僚であった、オスマン・ハムディ・ベイが性と暴力のオリエンタリスト的シーンを描くと
いう考えは、かなりありえないように見えるし、全くの不合理にも見える。私は、彼はそう
いったものを全く書かなかったことに関する事実に基づいた知識をついぞ見たことがない。
私は、一方でハムディの作品に支配的であったオリエントの視覚は、かなり強力なオリエン
タリズム的本質主義の中で教育を受けたジェロームや、レコンテ・ド・ヌイのものよりもか
なり限定的であったと述べたい。なによりも、上記の議論とは全く対抗して、彼の絵画は西
洋の支配階層をいかなる面においても妨げておらず、当時支配的であった言論の教義に対し
てなんら反抗しなかったことは明らかである。これらの作品が世の中に対してしたこととい
えば、ハムディがその出自とアイデンティティのために良く知っていた真実の（それが幻想
45　ゼイネプ・チェリキが指摘しているように(Z. Ç elik, op. cit.)。
46　ウェンディ・ショウが指摘しているように (W. K. Shaw, “The Paintings of Osman Hamdi and the Subversion of Orientalist 
Vision,” op. cit.)。
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であるのは言うまでもないが）印象を提示するということであった。その一方で、ハムディ
が西洋人たちの期待を満足させ、物品や服装、空間の置換のおかげで大きな困難も経ずに手
柄をあげる方程式を発見することを彼が意図していたか、という点に関しては少々疑問の余
地がある。
もしも、彼の作品が晩年になって受け入れられるようになったということを考えると、
彼のオリエンタリズムはこれゆえに非常にプラグマティックであり、影響力のあるもので
あった。実際、1901 年から 1908 年の 8 年間、12 枚もの彼の絵画がヨーロッパの展覧会やサ
ロンで受け入れられた。明らかに彼の帝国博物館館長という立場と、外国勢による発掘調査
への彼の影響力がこの成功のための鍵となっている。しかしながら、ハムディが習得したジャ
ンルの訴求力に関しては一抹の疑問が残る。この意味でかなり驚かされることに、この種の
オリエンタリズムはオスマン人やムスリムの観衆をこそ征服するべきはずであったのだ。オ
スマン・ハムディが自国で絵画を展示した珍しい出来事の一つであった 1880 年の ABC ク
ラブ展覧会において、アブドゥッラー・キャーミルというある人物が、『オスマン人』にお
いて今は有名な『二人の楽士』に関して印象深い記録を残している。
構成と実現性、感性、色といった観点から見て、ハムディ・ベイの絵画は彼の他の作
品に匹敵し、なんら劣るところはない。少女たちのポーズは非常に自然であり、上品
さと優雅さに満ち溢れている。この絵画の全体的な雰囲気は柔らかく、静かで、目に
嬉しい。まるで緻密に計算されてうまくかけられた掛け布団のようである。2 人の少女
の表情は、誠実で魅力的である。もう少し力強さも欲しいところであるが、それは色
彩のためではない。色彩はこれ以上ないほどである。それは、モデルが作者の他者を
寄せ付けない視線から描かれているからである。装飾品、楽器、絨毯、織物や背景は
際立って正確であり、完璧に細部まで描かれている 47。
明らかにこの芸術批評家は、彼が強く称賛した風景がブルサのイェシル・モスクの正面
玄関の両サイドにロギアの一つがあるという、完全にありえない空間の中にでっち上げられ
ていることに全く気づいてない。彼が頻繁に使うようになる技術の典型的な例として、アブ
ドゥッラー・キャーミルの言葉で言うところの「目立って正確な」素材を絵画の中で利用し
ながら、風景全体としては完全にでっちあげられて全くもって「本当」のものではない、と
いうものがある。アブドゥッラー・カーミルの騙されやすさは、驚くべきものである。次の
年の展示会において、彼はステファノ・ファルネティを彼の作品『モスクの扉』が現実性に
欠けるとして批判したのである。
この美しいページは、力強い渇きによって特徴付けられている。私たちはこの作品が
たった一つかつ決定的な欠点を抱えていると考えている。実際、登場人物たちは生き
生きとしていて、こうした点は、この観点から完全に類稀なる特質であると認められ
るものである。しかしながら、私たちは彼らを、礼拝に行って戻って生活するような
47　A. Kiamil, “L’exposition des Beaux-Arts à é rapia,” L’Osmanli (16 September 1880).
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ムスリムとして見たいのである。このようなものはこの作品の中には見いだすことが
できない。彼らがいかにオリエンタルな服装に身を包んでいようと、彼らはパリ中心
の大通りにいるように見えるのである。特に女性たちは、ムスリムではなく、「可愛い
お嬢さん」なのである。ハムディ・ベイの絵画の本当の登場人物をよく研究するべき
である。48
オスマン・ハムディの作品が、実際はありえない色彩豊かな地元の風景を描くというか
なり同様の特色を持っていることを考えれば、この評価には幾ばくかの皮肉が見出される。
彼の 3 つの同じ絵の 3 つのバージョン（『モスクの入り口にいるヴェールの女性（1881）;『イェ
シル・モスクの前で』（1882）;『モスクの入り口』（1891））はファルネティのものとほとん
ど変わらず、違うところといえば作者の出自くらいのものである。それとは別に、カラフル
な外套（ferace）に身を包み、ブルサにあるムラディイェ・モスクとイェシル・モスクの（でっ
ちあげられた）階段を登っているところを描かれている女性たちは、ペルシャ人女性には全
く見えず、これら 15 世紀のモスクの前に見られるような文脈からは完全に切り離されてし
まっているのである。かなり後になって、『読書する若いエミール』（1905）からは、よりもっ
と真正なものと、それにそぐわない詳細の混合物を劇的に読み取ることができる。青年がう
つ伏せになって東洋的な絨毯の敷かれた大理石の台の上に寝そべって、クルアーンとたやす
く理解できる大きな本を読んでいるところが描写されている。しかしながら問題は、「本物」
のオリエンタルであるということ以上に、この青年が、そのような服装に身を包んでいるよ
うに見えるということである。このモデルが他でもない、ハムディの息子であり、いかなる
肖像写真においてもフェズを被ろうともしなかった非常に西洋化された建築家であり考古学
者であるエドヘム（1882-1957）であることを考えれば、この感覚は驚くべきことではない。
彼の服装は、インド様式の特徴を持っているのだが、それが何なのかを特定することは実際
不可能である。それと同様に、大理石の柵や書道の書かれた小壁のような特定の装飾品がモ
スクの内部であることを示唆しているにしても、その舞台もまた特定することができない。
強調されたロウソク立てや大量のろうそくは、記念碑の次にしばしばハムディによって霊廟
の中に描かれるものである。壁龕はハーフェズの『ディーヴァーン』やルーミーの『叙事
詩』といった貴重な中東の雰囲気を付与するが、その舞台設定の本質には何ら指標を与えな
い写本で埋められる。最後に、青年の姿勢はこの構成の中で最も奇妙な構成体である。まる
でそれがソファであるかのごとく大理石の台を単に古い掛物で覆っただけで利用するという
違和感を除けば、この絵を見た際に、青年がコーランを読んでいると言うよりは、若い女性
がファッション雑誌をめくっているかのような印象を受ける者もいるだろう。
真正性とありえなさのこの奇妙な混合は、最終的な結果に満足しているようである西洋
の観衆たちにとっては明らかに問題ではなかった。
4 番目の部屋で目立っていたのは、東洋人であるオスマン・ハムディ・ベイによるオリ
エンタル絵画『読書をする若いエミール』であった。その絵は全身を伸ばして寝そべ
48　A. Kiamil, “L’exposition des Beaux-Arts,” L’Osmanli (11 April 1881).
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り、肘で肩を支えて、鼻から数インチのところで大きな本を読んでいる姿を描いている。
登場人物の姿勢は、精力性が完全に欠けて実に東洋的であり、西洋人の目からは一抹
の不快感を示唆している。芸術的には、今週の最も注目すべき点は彼の素晴らしく完
成された職人魂である。キャンヴァスの 1 平方インチすらも気が抜かれておらず、ロー
ブ、肌、内装は完璧な模写の金字塔である。背景の青いタイルの本物らしさは、サー・
アルマ・タデマの大理石に匹敵するものである。この作品の芸術的貢献がどれほどで
あるかを我々は推し量ることができないし、この絵画が描かれるために数ヶ月が費や
されたことも否定できない 49。
しかしながら、これはある西洋の観衆の持っていたナイーブな期待によって完全に歪め
られたものであった。彼らは、東洋がもっともありそうもないようなところにある東洋を見
つけ出そうと待ち構えており、オスマン・ハムディのメッセージは何の問題もなく生き延び
ることができたのである。ハムディが、彼の同胞たちの多くにとっては知る由のない芸術家
たちの情勢に自身がアクセスするために単純明快な方程式を作り出す才能があったことに気
づくものもいるだろう。今一度言うが、彼の絵画は反応や反抗、破壊の形態として見られる
べきではなく、販売戦略として見られるべきである。彼が、それが聖典であれ、読書をする
青年にメッセージ性を付与していた可能性は低い 50。明らかに彼の作品の見どころと魅力は、
でっち上げられ再編集された静謐で詳細なオリエンタリズムに依拠するものであったのであ
る。
起源の探求
史学者の視角から見て、オスマン・ハムディが意識的に活動し、オリエンタリズムの様
式を確立したこと主張することはあまり効果的とは言えない。彼がこの境地にどのようにし
て至ったかを理解することを試みる必要があるだろう。実際、ハムディの全作品を見返して
みると、いくつかの段階と傾向が彼のキャリアを通して存在していることに気づくだろう。
1870 年代は、とりあえずは「普通」と言われるスタイルが支配的であり、オリエンタリズ
ムをなぞろうという努力は見られない。そのことは、数少ない生物や幾つかの風景から見て
取ることができる。続く 10 年の間には、かなり「ソフトな」オリエンタリズムが吹き込ま
れたハレムの絵画が初めて登場する。それらの絵画には、タイルやカーペットで飾られたあ
まりはっきりとしない内装の中に若い女性が立っていたりひざまずいていたりして、単体も
しくは集団で描かれている。この年代は、彼が何度か製作してきたオリエンタリスト的風景
と当時のオスマン社会の一面を描きたいという気持ちの間の落とし所を探しながら、同時代
49　“The Royal Academy. I,” e Speaker (12 May 1906), p. 138.
50　一つの例は、『ディマンシェ誌』に掲載されたハムディ・ベイ（コンスタンティノー プル出身）の『聖書を読む若い信徒』に対する批
評である。『私たちはあなたに近代的精神がムスリム世界を次第に貫きつつあると述べなかっただろうか？ここにこのサロン最
高の絵の一つがある。これはコンスタンティノー プル在住で、ジェロームの弟子であるハムディ・ベイによって描かれた。そこから、
彼は親切にも我 に々彼の作品を再現する許可をくれた。その作品は明るく、強く輝いており、若いトルコ人がもっとも神聖な本を
勉強している。この人物の感情とその身体延滞の姿勢は完全に表現されている。しかしながら、この青年が何を考えているの
か誰が教えてくれるだろうか？(L’Amateur, «Au Salon des artistes franç ais,» Le Journal du Dimanche. Revue hebdomadaire 
de la famille, 3316, 16 July 1905, p. 453)
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的風景を描こうとした時代であった。この段階における典型的な例は、スルタンアフメト・
モスクの前や、ブルサのムラディイェ・モスクもしくはイェシル・モスクの入口へ続く（想
像上の）階段の前でカラフルな外套に身を包んだ女性を描いた大きな絵画である。これら優
雅なムスリム女性の佇まいは、まるでピエール・ロティのアズィヤーデや「幻滅した者たち
（dé senchanté es）」がビジュアル化されたかのようである。最後に、最後期の最も成功した段
階に言及できるだろう。1890 年代の初めにはすでに見出されるようになり、1900 年代に全
盛を極めた最初の例がある。それは、私がここまでに記述し分析しようとしてきた純粋にオ
リエンタリスト的な風景である。
しかしながら興味深いことに、オリエンタリズムへ続くこの長い道のりの全行程におい
て、オスマン・ハムディはこのパターンには全く合致しない数多くの肖像画も製作している
のである。家族や知り合いの数十の肖像画とエスキヒサルの人々の数枚のそれは、いかなる
オリエンタリスト性も一抹のオリエンタルな風味も存在していないという特徴を持ってい
る。漁師や農夫のものも含めて全ての肖像画は、純粋な西洋のスタイルで描かれている。そ
のため、オスマン・ハムディは 2 つの異なるジャンルの絵画を描いており、その 2 つを混ぜ
合わせることはなかったと結論づけることができる。「西洋向け」の類のスタイルは西洋人
観衆のためにデザインされ、イスラムとオリエンタルの要素を体系化していた一方で、彼が
全人生と自身と家族環境を捧げた西洋とブルジョワのスタイルが存在していた。この二重性
は、芸術的精神分裂の類というよりは、彼の芸術製作の 2 つの明確な領域の意識的な区別で
あった。つまり、公と私、現実と想像、西洋と東洋、ブルジョワとオリエンタリストといっ
たような区別である。
この複雑な軌道を理解するために、その起源に立ち戻る必要がある。それは、ハムディ
の最初期の絵画であり、彼が 1860 年代の在パリ期にどうにかして展示したものである。そ
しておそらくハムディのあまりにも無視されてきた彼の芸術家としてのキャリアに関連した
詳細に立ち戻らなければならない。つまりそれは、パリサロンに初めて現れた画家としての
キャリアではなく、モデルとしてのキャリアである。実は、ハムディの師匠であったグスタ
フ・ブーランジェが 1865 年サロンで展示した 2 枚の絵画のうち 1 枚は、『ハムディ・ベイの
肖像画』という題名を冠していた。当時の批評家による今は紛失してしまったこの作品への
数少ない批評は、これを視覚化するために十分な鍵を与えてくれる。
『ハムディ・ベイの肖像画』は、名作である。柄のついたターバンを被り日焼けした青
年は、外に森を垣間見ることができる窓に寄りかかっている。彼が背を向けている白
い壁は、巧みな衝突と完璧な優美さをもって完全な調和を調度品との間にもたらして
いる。51
この逸話は、詳細にしか言及していないよう見えるかもしれない。しかし私は、この評
51　F. Jahyer, É tude sur les beaux-arts. Salon de 1865, par Fé lix Jahyer (Paris: Dentu, 1865), pp. 106–07. 別の評論家が別の視
覚を提供している。「この人物は金の装飾品と赤いドレープのついた青い外套を身にまとって、右手に剣を持ち、左手はテラス
の欄干に置かれているM. Chaumelin, “Notes sur le Salon de 1865,” Tribune artistique et litté raire du Midi, 9/1, July 1865, 
p. 121)。」
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価がある種の精神状態を明らかにしていると考える。もし、青年オスマン・ハムディが彼の
多くの時間とエネルギーをパリで西洋式の生活を体得するために割いていたと考えたら、彼
の師匠が彼に東洋人としてポーズをとることを頼んだのはある種の皮肉である。ある観点か
ら見れば、青年の状況は、ゲリラ・ガールズが主張するところの、美術館へ入るために裸に
なる必要があった女性のそれから大きく異なったのもではなかった52。東洋的な外套に身を包
み、誇らしげにターバンを被ってサーベルを持ち、オスマン人青年は「本物の」トルコ人に
ならなければならなかった。彼はおそらく、全身全霊を持ってこの戯画化に協力し、おそら
く楽しみさえしただろう。とはいえ、これは彼のアイデンティティと浅黒い外観を欲してい
た当時のオリエンタリストのクリシェによって容認されていたのである。このブーランジェ
への協力は、一部であれ彼が後年芸術家としてサロンに認められたことと関連性があるのだ
ろうか？それを知る由もないが、彼が展示した『トルコ夫人 53』は同様の論理に基づいている
ように見える。一桁上ではあるものの、この東洋人は当時自身の世界を芸術家として発信す
る機会に恵まれた。この絵画は紛失してしまい、私たちはどのようにしてこのトルコ人女性
が表象されていたのかを知ることはできない。驚くことではないが、唯一のこの作品に関す
る批評は強く政治的であり、その絵画を描写することすらしていない。
話を終える前に、609 番の『若いトルコ人女性』という作品をこの大きなホールで
展示したアマチュア画家に一言触れさせていただきたい。この作品はオスマン・ハム
ディ氏によって描かれました。彼はトルコ政府要人の子息であり、大宰相府付の外務
省の大使館員であります。彼は、8 年前にパリにやってきて、絵画に対して多大なる興
味を持って、我々の最も偉大な師であるグスタフ・ブーランジェ氏の指導のもとで自
身の才能を開花させるために政府から許可を獲得しました。彼が今年展示している作
品は初めての作品ではありますが、この若き芸術家の未来が良いものとなる兆候であ
ります。このような明らかな転職と、約束されている才能を、コーランが絵を描くこ
とを禁止しているにもかかわらず、推進して便宜を図っているオスマン帝国政府に対
してはどれだけ賞賛しても足りません。54
次の年には、この年最大の国際イベントであるパリ万博でオスマン・ハムディは、『チン
ゲネの休憩（ジプシーの宿営）』、『見張り台のゼイベキ』、『ゼイベキの死（ゼイベキの殺害）』
の３点の作品をオスマン帝国のセクションで展示することができた 55。明らかに彼は、後年の
52　“Do women have to be naked to get into the Met Museum? Less than 5% of the artists in the Modern Art section are women, 
but 85% of the nudes are female,” (http://en.wikipedia.org/wiki/Guerrilla_Girls, 2014年3月5日閲覧).
53　Femme turque. Publication des ouvrages de peinture, sculpture, architecte, gravure et lithographie des artistes vivants, 
des envois des pensionnaires de l’Acadé mie de France à Rome et des grands prix de 1865, exposé s au Palais des Champs-
É lysé es le 1er mai 1866 (Paris: Charles de Mourgues Frè res, 1866), p. 114. 
54　F. Dubourg, “Salon de 1866. Troisiè me article,” Le Mé morial diplomatique. Journal international, politique, litté raire et 
nancier (1866), p. 349. 
55　La halte des Tchingané s (Campement des Bohé miens), Le Zeï bek à l’a û t (Zeï bek faisant le guet), La mort du Zeï bek (Zeï bek 
tué ). Exposition universelle de 1867 à Paris. Catalogue gé né ral, publié par la commission impé riale. 1è re livraison. Œuvres 
d’art. Groupe I. Classes 1 à 5. (Deuxiè me é dition, revue et corrigé e), Paris, Dentu, [1867], pp. 234–36; La Turquie à 
l’Exposition uni- verselle de 1867. Ouvrage publié par les soins et sous la direction de S. Exc. Salaheddin Bey, commissaire 
impé rial ottoman, prè s l’Exposition universelle (Paris: Hachette et Cie, 1867), pp. 141–42. 
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オリエンタル的テーマを
利用する理由の全てを
持っていた。結局、モス
ク、キオスク、浴場やコー
ヒーハウスといったもの
の博覧会の庭園における
建設と同じく、オスマン
帝国の参加はエキゾチシ
ズムと土着の風味を加え
たいという期待に応えたも
のであった。しかし実際は
同じセクションにいた他の芸術家たちはオリエンタル的テーマをあまり持っていないことが
わかった。ヴィクタ ・ーマリ ・ード・ルニは『パレルモの僧の巡礼』、『マルバラの歌』と『シ
シリアのポスト』を展示し、C. ラッベという人物の作品の中には『猟場の番犬』、『サギと
サンカノゴイ』、『喧嘩するコンゴウインコとカッコウ』や『オレンジの収穫』と他２点が現
存している 56。たった 2 人のムスリム画家の 1 人として、オスマン・ハムディは、レヴァント
に居住する外国人芸術家たちよりも、「地元の」シーンを代表するより強い義務を自覚した
に違いない。
ハムディの 3 点の作品は、当時評価されていた民族誌的ジャンルに完全に合致したもの
であった。このうち 2 点がいかなる記述された痕跡も残さずに紛失してしまっているため、
それらの内容について言及をすることはほとんどできない。しかしながら、『見張り台のゼ
イベキ』（図 5）は今日まで現存しているだけでなく、ハムディの共同展示者でありその後
に合作者となるマリー・ド・ルニによって詳細なコメントが残されている作品である。この
絵画は、西アナトリアの「ジュム（Cum）」と呼ばれる有名な無頼集団の 1 つであったゼイ
ベキの 1 人が岩だらけの山頂にうつ伏せになって水平線を監視している風景を描いている。
これらの絵画の主要な特色は、それらがもつ誠意にある。作者は、ただ自然をなんの
バイアスもないままあるがままに見て、他の名人から吹き込まれたあれやこれやの影
響や色合いを利用することなく、何か別のものを真似ようとしようともしなかった。
彼はただ、本物であろうとしただけであり、これを通して彼は成功したのである。ゼ
イベキに劇のようなポーズをとらせることもせず、巧みに恐れおののく旅人たちをキャ
ンヴァスの上に再集合させることもなく、暗い風景を作り出し、同時に主要人物に
フォーカスを当てさせるために暗い雲で空を塗りつぶしてしまうこともなく、彼はど
うにかして、舞台で見るようなものではなく、あたかも本当に存在しているかのよう
なドラマを見つけ出した。この無頼は、純粋な線とバラ色の色調から構成された風景
の中で静かに獲物を見張っており、見るものを震え上がらせる。57
56　Exposition universelle de 1867 à Paris, pp. 234–36
57　La Turquie à l’Exposition universelle de 1867, p. 142.
図 5『見張り台のゼイベキ』
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もし、ド・ルニを信じるとし
たら、これは、明らかな暴力に
は依拠していないが将来発生す
る暴力に依拠しているという点
でハムディの最も暴力的な絵画
となる。この絵画の本当の系譜
の素晴らしい発見を、我々は美
術史学者のギュルル・チャクマ
クに負っている。オスマン・ハ
ムディの『見張り台のゼイベキ』
は、1857 年サロンで展示され、
同時代に作られたたった 1 枚の
複製のみが残っているギュスターヴ・ブーランジェの『アラブ人斥候』の非常に忠実な改作
である（図 6）58。もちろん、ハムディはブーランジェの 3 人の登場人物を１人に減らして、1
人の中心人物にいわばズームした。より重要なことに、彼はオリジナルではアラブの風景で
あったものをトルコのものへ、フード付きの外套を着たアラブ人歩哨を典型的な衣装に身を
包んだゼイベキへ置き換えることで、「翻訳」したのである。しかしながら全体的に、特にブー
ランジェがハムディの師匠であったことを考えると、これら 2 点の作品の共通点は単なる偶
然の一致であると考えるにはあからさますぎる。
この発見は、チャクマク自身が近年の論文で行ったように、さらなる研究に値するもの
である59。彼女によれば、この絵画は当時のフランス絵画における流行に乗ったものであった。
一例として、この絵画はデキャンプスのオリエンタリスト絵画である『トルコ人歩哨』（1831）60
や『トルコの詰所』（1834）61 と関連しているが、17 世紀からよく見られる山賊行為や略奪の
風景とも関連づけられることができる。しかし、オスマン・ハムディのゼイベキは、分離と
人物の中心性、獲物と同時に発生する暴力に関する言及が完全に抜け落ちているという点に
おいて、これら 2 つの伝統からは切り離されていた。この観点から見れば、チャクマクによ
れば、これは半休半醒の英雄的男性の身体の表象というダヴィデの伝統により近いものであ
るという。それ以上に、赤っぽい空と青っぽい山々の風景は、バルビゾン派やテオドール・
ルソーに似た手法を通して野外のある 1 点に作品を印象づけたいというハムディの願望を示
唆するものである。チャクマクは、私が記述したフランス絵画の山脈の間におけるハムディ
の存在について以下のように結論づけた。
58　L’Artiste, new series, Vol. III (1858), p. 188. For a detailed bibliography, see, M.-M. Aubrun, “Gustave Boulanger, peintre 
é clectique,” Bulletin de la Socié té de l’histoire de l’art franç ais (1986), pp. 167–256, n° 36.
59　G. Ç akmak, “Conveying the Drama as it Exists: Osman Hamdi’s Zeibek at Watch (1867) and Nineteenth-Century French 
Painting,” presented at the colloquium on “Archaeologists and Travelers in Ottoman Lands” organized by the Pennsylvania 
University Museum (http://www.ottomanlands.com/ sites/default/ les/pdf/Cakmakessay_0.pdf, last accessed on 5 March 
2014). 60 Wallace Collection, London, P 307.
60　Wallace Collection, London, P 307.
61　Un corps de garde turc sur la route de Smyrne à Magné sie, Musé e Condé , Chantilly, PE 474.
図 6 ギュスターヴ・ブーランジェの『アラブ人斥候』
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同世代の義賊のモチーフとしてのゼイベキを彼の絵画の主人公として選ぶことで、そ
してこの唯一の英雄的男性に卓越性を付与してダヴィドの系譜として描くことで、こ
の人物を異国化された舞台設定のコードがない汎用的な風景の中に置くことで、風景
の中に新鮮さと野外スケッチの即時性を吹き込むことで、そして何よりもこの絵画を
パリ万博のオスマン帝国セクションで展示することで、ハムディは先見的に、今この
場の事象をオスマン帝国のものにもかかわらず描くというこの喫緊の問題を処理した
のである。62
フランス絵画の進化における広いコンテクストの中でのこの絵画へ対する興味深く確信
的な読みを歓迎する一方で、私は、この議論と論証に納得しているとは言い難い。おそらく、
過剰に冷笑的な姿勢かもしくは、潜在的なオリエンタリズムの形態のために、私はこの青年
トルコ人芸術家を主体的で意識的であると認めることが難しいのであるだろう。全く反対に、
彼の近しい取り巻きたちは、彼の芸術家的選択にあり得る意味や結果に対して内省や反省無
しに彼が自身で選んだこの作品の方式を続けさせるために十分力強く影響力があると考えて
いる。
私の議論を裏付けるために、私は今一度ブーランジェの斥候とハムディのゼイベキの驚
くべき類似性を指摘したい。私たちがここまでに観察してきた構成の類似性のみならず、多
数の登城人物や、ゼイベキの孤立的な中心性それ自体の印象もまた類似しているのである。
私はこの 2 点の作品に対する批評のこの信じがたい類似性を証拠として示したい。ド・ルニ
がハムディは「あたかも本当に存在しているかのようなドラマを見つけ出した」と評した時、
彼はブーランジェの絵画に対する 10 年前のアルフレッド・バスケットの「ルドルフ・ブー
ランジェ氏は確固とした、静謐で明快なブラシを掴み、大気の甘美さや砂漠の荘厳さ、ドラ
マの感情を描いたのである。63」という評価に共鳴していたかのようであった。そしてド・ル
ニはハムディのゼイベキに対して「彼はただ、本物であろうとしただけであり、これを通し
て彼は成功したのである。」と述べている。ある匿名の批評家はブーランジェの斥候に関し
てより類似した評価をしている。「この風景は、自然の中に観察され、真実性に基づく目の
覚めるような印象を残す。64」ド・ルニの 1867 年の「震え」でさえ、1857 年のルイス・オー
ヴレイの評価に対応しているのである。「この荒野のスパイ 3 人はある人物を震え上がらせ
るものである。65」このような例はこれには止まらない。明らかにブーランジェの絵画に魅了
されたテオフィル・ゴーティエのコメントの詳細をここに引用してみよう。
私たちは『ユリウス・カエサル』や『チョアッサ』、『アラブ人の斥候』を気に入っている。
ここで、G.R. ブーランジェ氏の才能の軌跡を追ってみよう。彼の『斥候』は非常に成
功した絵画であり、私たちが自信を持って保証できるその正確さは 1845 年のカビリア
62　G. Ç akmak, op. cit., p. 13.
63　A. Busquet, “Salon de 1857,” Le Portefeuille de l’amateur. Journal artistique contenant un cours de dessin gradué (1857), p. 
31.
64　L’Artiste, new series, Vol. III (1858), p. 188.
65　L. Auvray, Exposition des beaux-arts. Salon de 1859 (Paris: A. Taride, 1859), p. 30.
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への遠征に従っており、私たちが見たそのままの風景を描写している。朝は青とピン
クの色合いとともに不動のごとき海から続く山脈を湛えた禿山の広大な水平線から上
がる。フェニムーア・クーパーのインディアンたちのように這いながら、3 人の斥候
は危険な遭遇を避けて、岩の頂点へ登った。そのうちの 1 人は、非常に若くほとんど
子供のようである。彼の肌はムラートのように浅黒く、数点の武器がベルトから飛び
出している。彼は骨ばって緊張した腕で上体を上げて、その抜け目ない両目は深淵を
突き刺すかのごとくである。もう少しさらに、2 人のアラブ人、1 人は真っ黒な外套に
身を包みほとんど立っており、もう 1 人はうつ伏せになっている、はまるで鷲のよう
に水平線を見張っている。敵は捕捉され、ゆっくりと朝日の方向に立ち上る青い煙の
柱が宿営の炉端を示してしまっている。この絵画には非常に印象的な荘厳さ、孤独さ、
静けさの非常に印象的な感覚が存在している。斥候たちは同時に神出鬼没で、果敢で
注意深く、よく備えている。それぞれに特徴の違いはあるものの、彼らは皆アルジェ
リア系の人種である。66
この叙述は完璧以上のものである。この風景の真実性は、評者の経験によって保証され
ている。色彩はゼイベキで使われていたものとかなり似ていて、見えざるものの力強い示唆
はこの風景の以前に起きたこととこれから起こるであろうことを思い起こさせる。これらの
ほかに、観察者はアルジェリアの人相学的多用さに対する民族誌的発見をすることができる。
師匠と弟子の作品の間のこのような巨大な類似性を通してなお、ダヴィドの影響をこの 3
人の人物の中の 1 人にズームしたことへの説明に使う必要があるのだろうか？オスマン・ハ
ムディの風景は奇妙にもブーランジェの『斥候』を偲んだ作品ではないのか？しかしながら、
もっとも興味深い点は見張り、もしくは見張り台の武装した戦士というより普遍的なテーマ
にある。チャクマクがこの特定のシーンと、不意打ち、強盗、誘拐、強姦といった暴力行為
の中によく描かれる無頼や野盗の伝統時な表象の違いを強調したことは完全に正しい。追い
剥ぎとは対照的に、見張りは遠く離れて孤独で、隠れていて見られることなく相手を見てい
る。この下位ジャンルはかなり新しいものであり、私はユージーン・ドラクロワのおそらく
1830 年代に描かれた『ライオンを見張るアラブ人』を除いてより古い例を見いだすことが
できなかった67。これはおそらく、チャールズ・バチェルがベルリンにあるベッカーとグッター
ボックの工房で 1852 年に見たと主張する風景に近似的である。「ベドウィンの集団が不意打
ちのために砂漠で寝そべり、夕闇の下の獲物を見張っている。68」これは、ブーランジェとそ
の 10 年後にハムディが利用しようと考えたテーマであった。他にも同時期の多くの芸術家
の作品の中にも、不意打ちのための監視と単純に分別できる多くのこの種のシーンは存在し
ている。ジャネット・ランジ（1815-72）は戦争画の専門家で、彼の『砂漠の不意打ち』と
いう作品の中で不意に現れたアルジェリア部族を不意打ちしようとするズアーブ兵部隊を描
くことでこの役割を転用した。この絵画はのちにアルジェリアが反乱を起こしたという逸話
66　T. Gautier, “Salon de 1857. III,” L’Artiste, new series, Vol. I (1857), pp. 228–29.
67　Arabe guettant un lion or Arabe à l’a û t. Musé e du Louvre, dé partement des Arts graphiques, MI 892 recto.
68　C. Bauchal, “Visite aux ateliers de Berlin,” La lumiè re. Revue de la pho- tographie, Beaux-arts, hé liographie, sciences, II/33 
(7 August 1852), p. 132. 
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を主張するために利用された（図 7）69。イヴァリステ・ヴィタル・ルミナス（1821-96）とい
う画家がこの様式を彼の専門に援用し、ゴール人の英雄譚的シーンを『ゴール人の見張り 70』
と『ゴール人の斥候 71』を描いた。
そして、オスマン・ハムディは絵画様式のテーマ全般にわたって彼の師匠の追随者であっ
たことは明らかである。彼が革新的であったと主張することは、確実に誇張であるだろう。
それでも、彼がオリジナルの作品を彼自身の作品に援用することに長けていたことは否定で
きない。この過程の最初の段階は、特徴的でオリジナルな感触を彼の絵画に持ち込む方法を
探すことにあったように思われる。実に自然に、民族誌と土着の風味はこの目的に利用しや
すいものであった。ゼイベキのイメージに明らかなように、アイドゥン地方のこの無頼はし
ばしば軍隊の中の非正規兵として利用された。しかしながら、チャクマクによって提示され
た、ハムディの『ゼイベキ』とデキャンプの『トルコ人歩哨』や他の芸術家のオリエンタリ
ズム作品を芸術家的系譜で繋ごうという試みは単純には成功しない。デキャンプの絵画にお
ける馬に乗ってターバンを巻いた民兵がゼイベキとは全く共通していないことは、彼らの服
装や典型的な被り物を見ればいともたやすく認識することができる。実際、デキャンプの作
品から 20 年か 25 年ほどでクリミア戦争のおかげで、アナトリアのゼイベキは西洋の視覚文
化になだれ込んだ。この国際紛争は突如としてゼイベキたちを、（しばしば間違って）バシュ
ボズクや非正規兵と同一視されることで前面に押し出すこととなった。マキシム・ド・キャ
ンプによる、1855 年の万博において自身に捧げられた懐古主義の一部として展示されたデ
キャンプの『トルコ人歩哨』の長い批評は、この人物に対する混乱と魅了の興味深い混交を
反映している。寛容な無頼、人殺しの護衛兵やキャラバン隊長や火事場泥棒といった逆説的
な彼らの才能と特徴を列挙して行った後に、ド・キャンプはゼイベキの名声について読み知っ
69　Zouaves en embuscade, musé e de Carpentras. “Une embuscade dans le dé sert – É pisode de la ré volte d’une tribu algé rienne 
(Photographie de M. Goupil, d’aprè s le tableau de M. Janet-Lange),” L’univers illustré , 1104 (20 May 1876), p. 325.
70　Guetteur gaulois, Musé e Rolin, Autun.
71　claireurs gaulois. Exhibited at the 1870 Salon and now at the Musé e des beaux-arts, Bordeaux.
図 7 ジャネット・ランジの『砂漠の不意打ち』
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ている人々に対して、
「彼らはおそらく今日
のフランスでよく知
られている。彼らは
以前にはバシュボズ
クという名でよく呼
ばれていた人々であ
る。72」と言って注意
を促している。しか
し、ド・キャンプは『ト
ルコ人歩哨』の衛兵
をゼイベキと混同し
ている。彼のこの批
評は明らかにデキャ
ンプへの回顧と当時
有名になりつつあったゼイベキを混同したことに起因している。彼は明確にゼイベキに言及
した最初の人物であり、彼の言説は即座にイラスト付きの出版物や旅行記に引き継がれた。
フェルミン・ディドのベストセラーシリーズである『世界』のある巻は小アジアについての
ものであり、チャールズ・タクスィアーはゼイベキに関して書かれている 2 ページを保存し
ていた 73。2 年後の 1864 年に、有名な旅行雑誌である『世界旅行』において、ド・ムスティ
エ伯爵がコンスタンティノープルからエフェソスへ旅行した際の紀行文でゼイベキに言及し
ている。その中で、「アナトリアの例」としてページ全体の挿絵にゼイベキが他の 2 人とと
もに誇らしげに立っている（図 8）74。
このような状況の中で、オスマン・ハムディの動機を理解することはさらに容易になる。
ゼイベキは、誇り高い無頼の胡散臭くはっきりとしない特徴に完璧に当てはまり、何よりも
最近フランスの大衆文化において有名な人物となりつつあったと、ゼイベキに関して誤解の
しようはないだろう。ハムディの観点から見れば、最初の一歩はあるシーンを選ぶことであっ
ただろう。ブーランジェが「親愛なるハムディよ、私の『斥候』のトルコ版を製作してはど
うだろうか？」といった提案をしたことすら想像できてしまう。一度その段階を超えてしま
えば、次は絵画に土着の感触を与えるような適切な人物が必要となる。これこそ私が卓越し
た皮肉をこの全工程に見出すところである。彼の絵画に真実味と真正性を与えるために、オ
スマン・ハムディ西洋の図像学的レパートリーに頼る以外の道がなかったのである。実際誰
も単純ではあるが核心的な質問を投げかけることをしなかった。1860 年からパリに住んで
72　M. du Camp, Les beaux-arts à l’Exposition universelle de 1855. Peinture – Sculpture (Paris: Librairie Nouvelle, 1855), p. 
130.
73　C. Texier, Asie Mineure. Description gé ographique, historique et arché olo- gique des provinces et des villes de la 
Chersonnè se d’Asie (Paris: Firmin Didot frè res, ls et Cie, 1862), pp. 281–82.
74　A. de Moustier, “Voyage de Constantinople à É phè se, par l’inté rieur de l’Asie Mineure, Bithynie, Phrygie, Lydie, Ionie,” Le 
Tour du monde. Nouveau journal des voyages (1864/1), p. 237.
図 8、脚注 74 参照
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いたオスマン・ハムディが、パリジャン・サロンと当時の挿絵の入った雑誌以外のいったい
どこでゼイベキのモデルを見つけることができたというのか？イスタンブルにいた彼の幼少
期ですら、ゼイベキは帝都でよく見られる人々ではなかったし、ハムディはそもそも父エド
ヘム・パシャの屋敷と世帯という特権的な環境の中で生きていたのである。メンデレス川の
流れる土地の無頼とクリミア戦争で前線へ送られた非正規兵であるゼイベキは、その名声と
登場はその奇抜な服装への好奇心と西洋の旅行者やジャーナリスト、芸術家によって作り出
された誇張された風聞によるところが大きい。つまり彼のイメージは、とくにクリミア戦争
期は西洋の産物であった。
これ以上の推察といくばくかの正確さをもって、オスマン・ハムディのゼイベキに関し
て確実な認知を決定することができるだろうか？数ある表象の中で、ジャン・レオン・ジェ
ロームの有名な『アルメ』（1863）75 の左側に腰を下ろしているゼイベキたちは、特にこの人
物に当てはまるように思われる。格好に被り物の大きさ、色合いやジャケットの非常に特徴
的な形、ケープ、シャツ拳の形からくるぶしまで伸びるショーツとバギーパンツまで、実際
全てが当てはまっているのだ。ハムディのゼイベキに見られる唯一の違いは、ジェロームの
裸足とベージュのゲートルとは似つかない赤と黒のゲートルとモカシン靴くらいのものであ
る。しかし、まさにこの例において、これらの装飾品を上述の人物の少し右に座り、ベリ ・ー
ダンサーの曲線で半分隠れている他のゼイベキの脚に見つけることができるのは驚くべきこ
とではないだろうか？年代順的にもこの仮説は正しい。ジェロームはこの絵画を彼の義理の
父に 1864 年に販売したが、1864 年サロンで展示している。オスマン・ハムディはそこでこ
の絵画を見たのである 76。
とにかく、私は『見張り台のゼイベキ』の裏にあ
る二重の遺産として残されている小さな疑問があると
考えている。この絵画は、その様式、もしくはその下
位ジャンルと風景をブーランジェに負っているのであ
る。一方でジェロームは、「トルコ人」の登場人物と
なるであろう中心人物を明らかに与えたのである。こ
れら両方の影響はもっともらしさ以上のものでありオ
スマン・ハムディがブーランジェの工房で働いていた
ことを知っていれば、そしてよくなんの根拠も無く主
張されることとは逆に、ジェロームが彼の師匠ではな
かったとしても、この巨匠の 1860 年代における作品
に全く感受性を発揮しないでいるのは彼にとって難し
いことであった。結果は逆説的であると少なくとも言
える。若きオスマン人芸術家は、「土着の」、本物の作
品を制作したいと望んでおり、当時名声を勝ち得てい
たオリエンタリスト画家の 2 つの作品を手本として利
75　50.2 × 81.3 cm, e Dayton Art Institute, Dayton. Gift of Mr. Robert Badenhop, inv, 1951.15.
76　L. des Cars, D. de Font-Ré aulx and É . Papet, eds, Jean-Lé on Gé rô me (1824–1904). L’histoire en spectacle (Paris: ESFP-
Musé e d’Orsay, 2010), pp. 266–69.
図 1 Detail from J.-L.-Gé rô me, L’Almé e, 
1863, oil on canvas, 50.2 x 81.3 cm. 
Dayton Art Institute, Dayton, Ohio
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用することでのみそれを可能としたのであった。興味深いキャリアの始まりである…。
結論：同意の上でのオリエンタリズムの犠牲者だったのか？
ある意味で、オスマン・ハムディは辛くも自身を脱出させた罠に囚われてしまっていた。
しかし、その後 1868 年サロンにおいて全く反対の作品 2 点を展示することで、彼はそれか
ら逃れることを試みたように見える。これは、オスマン臣民からの期待に初めて完璧に答え
たものだった。現存している様々なものから（図 9）、『コンスタンティノープルのユダヤ人
浮浪者』がより典型的なオリエンタルな場面を描いていることが明らかになった。芸術家自
身によって絵画のスケッチの複製を載せていた出所不明の雑誌は、ハムディの絵画の登場人
物も掲載している。その人物は東洋的な外套に身を包み、あぐらをかいてタンバリンを叩い
ている男性である（図 10）77。彼のゼイベキの例と同様に、『ユダヤ人浮浪者』もまた、当時
のイラスト付き出版物によく現れていた人種「類型」のイメージに影響されていたことは明
らかであり、個人的な観察経験や記憶に起因したものであるということはあまりにも考えづ
らい。
しかし、彼の 2 つ目の作品は全くもってオリエンタルではない。それは H 夫人という女
性の肖像画であった。これもまた、作品の所在は不明であるが、私たちはこの絵画がどのよ
うなものであったか知るために記述史料を用いることができる。私が手に入れることのでき
た関連史料は「再生産された」オリエントへの賞賛の中で極めて恩着せがましくえこひいき
77　Les Salons. Dessins autographes, 11 (10 July 1868), p. 2.
図 9『コンスタンティノープルの
ユダヤ人浮浪者』(1867)
図 10『コンスタンティノープルの
ユダヤ人浮浪者』(1868)
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されている。しかしながら、この史料は、『浮浪者』と同じく、その作品の詳細な記述を与
えてくれるという利点を有している。
オスマン・ハムディ氏はその名の通り良いムスリムであるだろうか？私は一抹の疑
問も持たない。しかし、生物を描くことが聖典で禁止されているにもかかわらず、彼
自身がコーランの魂を受け入れることに満足しているように、私は彼に対して、書き
方に固執する代わりに、彼の芸術の魂を完全に理解するようにと勧める自由を行使さ
せていただきたい。絵画における書き方とは、筆使いと明度である。いわば、それは
線と色の繊細な再生産であり、そこには大きなスケッチにある一般的な線を組み合わ
せることもなければ、影を伴った色彩を組み合わせることもない。これはおそらく完
全にハムディ氏のスタイルというわけではないだろうが、確実に彼はこういった傾向
を持っている。彼は絵画を展示した最初のオスマン人である。私は、彼がたとえそれ
が大きなものではなくとも芸術家としての名声を勝ち得たことを目の当たりにしたら
私は嬉しく思うだろう。
彼は女性の肖像画を展示したが、その外観からしてこの芸術家の才能を感じさせる
ことであろう。顔は少々ぎこちなく描かれており、右手で本を持っているその手は完
全には描かれておらず、服はモデルが着ていたものを描いていて、頭は体を欠いてい
る。一方で黒いヴェルヴェットのドレスは非常に上手く描かれていて、そのシワは納
得のいくものである。テーブルやカーペット、装飾品は慎重に描かれている。個人的
に最も良いのは、この絵画の背景を構成するタペストリーである。この黄色いモチー
フは完璧であり、紙上の光沢を持った色調は非常に自然である。しかしながら、『L.M. 夫
人の肖像画』には背景のリビングルームにそういったタペストリーが無い。『コンスタ
ンティノープルのユダヤ人浮浪者』は同じ特性と欠点を抱えている。白塗りの壁の前
で、一人の貧しいユダヤ人がひざまずいて、ハンカチを地面に広げて杖を使って手品
を披露している。彼の前には 4、5 人の男性が立っており、それぞれにインド、アラブ、
シリア、トルコの服装に身を包んでいて、服装類型のサラダのようである。左側には、
伝統的な外套に身を包んだ女性が兵士とおしゃべりをしている。後ろ側には、丘がそ
の岩だった頂上をそびえさせており、空は本物のオリエントを映し出している。
この小さな絵画には真実の空気が存在しているが、同時に真剣さが欠けている。もし、
ハムディ氏がオリエントを描きたいと思うのなら、どこであろうと彼は、人物や自然
を描くべきである。彼が自身のスタイルを確立したとき、彼は遠い故国の記憶を探し、
良い作品を制作するだろう。頑張れ！頑張れ！もしハムディがこの批判をあまりにも
辛辣に捉えるならば、彼は我々の中で唯一自国を芸術家的才能で代表する人間である
と思い出すべきである。そう思うことは彼を勇気付けるはずであるし、芸術を解する
友人として、オリエンタリズムへの同情を喚起して、そして自分でそれを見つけるこ
とを助けることで、オリエントの再生産することを目的として与えられた定期雑誌の
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編集者として話をしていることを彼は知るべきである。78
「トルコ的なもの」を描くこ
とを彼に期待する市場へ作品を
制作するのと同時に、オスマ
ン・ハムディはあまり目立たな
いが、より平凡でより普通なス
タイルで絵画を描く機会を自身
に与えていたことは全ての証拠
が示している。これはおそらく、
多くは 1870 年代に起きたこと
を説明するだろう。彼は風景画
を描こうとし、かなり少ないが
現存しているものは、彼のキャ
リア全体を通して彼の名声と運
命を埋め尽くしたオリエンタリ
スト絵画にほとんど関係のない。彼は、彼が展示して販売したオリエンタルの風景と、彼が
死の直前まで描き続けた純粋に西洋的でより平凡なスタイルの肖像画とのこのような驚くべ
き二重性と境界を維持し続けてきたことを説明する。彼は、「彼の」正解の真実を反映して
いると考えられるテーマや風景に訴えることなく知名度を得る「みんなと同じような」芸術
家になろうという自身の野望に苛立ちを覚えていたのだろうか？私たちはこのことを知る由
も無いが、彼の芸術の進化において、彼を純粋なオリエンタリストの伝統と地続きのオリエ
78　[Charles Brun], “L’Orient au Salon de peinture de Paris de 1868. Deuxiè me et dernier article,” La Question d’Orient. Journal 
hebdomadaire, politique et nancier, 1/ß 
図 11 “Types de Constantinople,” Univers illustré (3 April 1869), p. 221.
図 12“Types de Constantinople,” Univers illustré (3 April 1869), 
p. 221. After a photograph by Abdullah Frè res 
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ンタルなモチーフを強調させていく方向への強い市場的誘因を見ることは非常に魅力的であ
る。
この現象を西洋の圧力によるものであったという一方的な説明で終わらせてしまうこと
はおそらく不公平であるし確実に不完全である。オスマン・ハムディ自身が、国内よりも海
外で作品を展示したことからも、この方向へ進むと決断した際に主体的に活動していたこと
はほとんど疑う余地はない。彼は、オリエンタリストの様式を援用する「ネイティブ」の芸
術家であるということが当時の大きな展覧会に出入りするための唯一実現可能な機会として
切り札があることをよく知っており、最終的にはおそらくかなり自覚的になっていた。ここ
で私が実証したいのは、この「西洋人にとって良き」オリエンタリストの様式に彼が参加し
たという非常に合理的な側面を超えて、彼のパリにおける形成期間が、彼の今後のキャリア
を形作る上で重要な役割を果たしたということである。自分の師匠のために東洋人のモデル
となった彼の経験から、非オリエンタリストのブルジョワ絵画に自身の居場所を見つけよう
という意図と、ブーランジェとジェロームのより納得のいく于区政までの間は、オスマン・
ハムディが西洋芸術界に関するしきたりと有り様を学んだ彼のキャリアの初期段階であっ
た。おそらくこの様にして、彼はオリエンタリズムに倣いながら同時に彼自身はオリエンタ
ルではないと観客を騙して信じ込ませる自身のオリエンタルなアイデンティティーを学び、
自覚したのである。
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